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Presentación 


El libro que aquí presentamos es el resultado del trabajo y las dis- 
cusiones llevados a cabo en el marco del Proyecto de Reconocimiento 
Institucional (PRD) “Las relaciones entre arte y política en la filosofía 
francesa e italiana contemporánea”, de la Facultad de Filosofía y Letras 
de la Universidad de Buenos Aires. 

En 2011, durante nuestros primeros encuentros dentro del contexto 
institucional, no imaginábamos todavía la centralidad que el situacionis- 
mo tendría luego en el desarrollo del plan de investigación trazado en 
torno a intereses teóricos compartidos. Por ello, difícilmente hubiéramos 
pensado en este libro como materialización y síntesis de este trabajo 
colectivo. 

De hecho, el proyecto se propuso inicialmente como una investigación 
en torno a la especial articulación entre arte y política evidente en una lí- 
nea del pensamiento contemporáneo francés e italiano que, trascendiendo 
todo tratamiento clisciplinar =sea la “estética” o la “filosofía política”, 
aborda filosóficamente el problema de una cierta común vocación de 
ambas esferas del “hacer” humano. Esta preocupación por las relaciones 
entre ellas se combina, además, con una importante recepción, por parte 
de numerosos artistas contemporáneos, de los conceptos surgidos del 
ámbito filosófico y su inclusión en diversas manifestaciones artísticas. 
Por ello, desde el comienzo, las reuniones incluyeron una investigación 
de las fuentes filosóficas con un trabajo de análisis de aquellas obras 
de arte que o bien han inspirado la reflexión filosófica o bien han sido 
inspiradas por ella. 

En este contexto el situacionismo fue en principio un mero ejemplo, 
una suerte de excusa que nos iba a permitir entrar en el problema de la 
relación entre arte y política en tanto que constituía una suerte de origen 
y referencia común para muchas de las discusiones. La pregunta por la 
posibilidad misma del arte en el contexto de la posguerra, la plena in- 
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tegración de la imagen en el capitalismo avanzado, la problematización 
de los viejos tópicos de la vanguardia clásica, como la relación entre 
arte y vida y entre arte y política, el rechazo del conformismo en el que 
el arte moderno parecía sumergirse, en fin, la tensión que atraviesa este 
movimiento en los extremos de la ingenuidad y la revolución, se pre- 
sentó como el campo [értil desde el cual repensar nuestras inquietudes 
iniciales. Así, el ejemplo devino efectivamente ejemplar; al punto de que 
el proyecto terminó orientándose casi exclusivamente a la investigación 
sobre este movimiento. 

Los autores de este libro somos docentes, graduados y estudiantes 
avanzados de la carrera de Filosofía de la Universidad de Buenos Aires, 
declicados a temas y autores heterogéneos, pero que compartimos una 
inquietud: la apuesta por la posibilidad de pensar la filosofía y el arte 
desde una lógica del encuentro común, Con esto nos relerimos a cierta 
convicción de que el campo de la estética encuentra su riqueza teórica en 
la posibilidad de mezclarse con y de pensar a partir del arte mismo, de 
que es posible trabajar desde la producción artística sin perder vocación 
filosófica, y de que siempre es interesante estudiar no ya lo que la filosofía 
tiene para decir del arte sino el modo en el que el arte ha hecho tambalear 
a lo largo de la historia las certezas inquebrantables de la filosofía. En 
este sentido, este libro no constituye un nuevo aporte historiográfico o 
documental sobre el situacionismo, sino que olrece una mirada filosófica 
sobre ciertas cuestiones de estética contemporánea que podrían encontrar 
en esta última vanguardia la referencia genealógica adecuada. 

Quisiéramos agradecer especialmente a Silvia Schwarzbóck, por su 
amabilidacl y entusiasmo, y por el maravilloso prólogo. A Candela Potente 
por el trabajo de homogeneización de las imágenes y por estar siempre 
detrás de la organización. A Mariana Santángelo por el hallazgo de la 
que hubiéramos deseado fuera la imagen de tapa de este libro, donde La 
sociedad del espectáculo, como si se tratara de una situación construida 
expresión de la cifra trágica y cómica del propio situacionismo, es objeto 
de don entre dos celebridades de nuestro mundo del espectáculo local (los 
lectores interesados en la referencia podrán consultarla en: http://www. 
youtube.com/watch?v=HHV6QV08jrsérfeature=youtu.bert=255). Y 
fundamentalmente a Prometeo por hacer posible el paso del no ser al ser. 
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Prólogo: La no vanguardia 


Silvia Schwarzbock 


No aspirábamos a los subsidios de la investigación cientifica ni a los elogios 

de los intelectuales de los periódicos. Llevábamos aceite a clonde había fue- 

go. Adheríamos al “partido del diablo”, al “mal lado” que hace la historia. 
Guy Debord, In girum imus nocte el consumimur igni 


La estética-política de la juventud 


El epígrafe de Debord, leído desde el presente, parece un epitafio. El 
muerto al que está dedicado, no obstante, no es el situacionismo, sino 
la juventud. Tampoco toda la juventud, sino la juventud maravillosa. Es 
decir, el mito de la juventud. La juventud como portadora ce un en sí. 

Pero no por eso Dehord quiere decir, cinicamente, que los situacio- 
nistas deberían haber hecho lo que no hicieron los surrealistas: huir 
de su propio éxito. Ese saber sobre la obsolescencia programada de las 
vanguardias lo tenían desde un principio. Y lo habían publicado, en 
1957, en el primer artículo del primer número de la revista Internacional 
Situacionista: “Amarga victoria del surrealismo”. Pero ellos no querían 
ser una vanguardia. 

El tono elegíaco, en la frase de Debord, parece venir de la referencia al 
luego: en la Europa de posguerra, todavía había fuego como para levan- 
tar barricadas (aunque no para hacer revoluciones). El único fuego que 
podían avivar los situacionistas, en la parte del siglo XX en que fueron 
jóvenes, era el del activismo. 

Pero esa diferencia crucial, que hacía de los jóvenes unos revoltosos, 
unos rebeldes, en lugar de revolucionarios —los “odiados estudiantes” 
de Pasolini-, no representaba para ellos —a juzgar por su reflejo en la 
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contracultura juvenil— menor intensidad. Todo lo contrario. La revuelta 
podía pensarse, en términos estético-políticos bien contemporáneos, 
como algo más intenso que la revolución. La revolución —con todo su 
futuro planificado de urbanismo, monoblocs, planes quinquenales, 
cultura controlada por el Partido, cine y TV pasatistas, electricidad y 
soviet— solo era deseable para los países pobres. 

La larga primacía de la praxis que precedió al Mayo Francés eximió a 
los situacionistas, temporariamente, de preguntarse por el sujeto de los 
juegos que ellos proponían jugar sin decir a quién iban dirigidos —las 
misteriosas situaciones— y les permitió hacerlo desde el púlpito de los ar- 
tistas radicales, Entre los artistas radicales, los más radicales de todos eran 
los que no tenían obra. Para no tener que vender lo mejor es no producir. 

El sujeto de la no-obra de arte situacionista no era el mismo sujeto de 
la obra dle arte moderna: no era un sujeto inexistente en la sociedad (un 
sujeto emancipado) que únicamente podía existir en el lenguaje negativo 
de la obra de arte (y que no era, entonces, ni el artista ni el público). 

Este nuevo sujeto, que podía ser interpelado por el situacionismo 
sin que el situacionismo se preguntara por él, invertía completamente el 
sentido del anterior: existía en la sociedad, no en el lenguaje de la obra 
de arte. Por eso la obra ya no era necesaria para que hubiera arte. Bastaba 
con que hubiera artistas y público. 


Los círculos concéntricos 


La posibilidad de ser artista sin tener obra —ese era el problema- se 
había convertido, en el siglo XX, en una versión ampliada del programa 
del primer romanticismo, formulado también en una revista, la revista 
Athenaeum de los hermanos Schlegel: lo que a fines del siglo XVIII valía 
para la crítica de arte, a mediados del siglo XX podía valer también para 
la cultura y la sociedad. 

El crítico-artista del programa del primer romanticismo, con su yo 
infinitizado, fundaba lo bello con el solo juicio “esto es bello”, mientras 
el concepto de lo bello, radicalmente ampliado, absorbía el de lo feo, el 
de lo sublime y el de lo agradable. 

Pero al fusionar dos figuras previamente enfrentadas y mediadas entre 
sí por la existencia de una obra (el crítico y el artista), el crítico-artista 


12 


EL SITUACIONISMO Y SUS DERIVAS ACTUALES 


romántico no hacía sino denunciar cuál era, hasta ese momento, la divi- 
sión del trabajo en el círculo del arte, a la vez que ponía en el centro del 
debate la existencia de un círculo del arte cada vez más profesionalizado 
y especializado. 

Hacia 1960, en cambio, el círculo del arte está por demás burocrati- 
zado, además de profesionalizado y especializado. Por eso puede existir 
con independencia de las obras artísticas, mientras haya artistas y público. 


El antitrabajismo como ideología 


En este contexto previo al 68, el sujeto por el que los situacionistas 
no necesitan preguntarse es un sujeto que está ahí, con toclo su potencial 
estético-político todavía inexplorado: la juventud. Se trata de un sujeto 
apriorísticamente orientado a la praxis, dispuesto a darle la espalda, ni 
bien se lo pidan los situacionistas, al círculo del arte y a prenderle fuego 
-incluso de manera no simbólica- al museo. 

Entre esta orientación a priori hacia la praxis radical y la política (la 
praxis emancipatoria colectivamente organizada) hay un verdadero abis- 
mo, el mismo tipo de abismo que separa, en el siglo XXI, a los textos del 
Colectivo Invisible Tiqqun —y a las obras de Claire Fontaine inspiradas 
en él- de una forma de hacer política que sea realmente lo contrario del 
neoliberalismo y cambie la línea económica causante de desocupación 
masiva en la Europa unificada. 

Siempre fue obsceno levantar el discurso antitrabajista —por eso la 
izquierda no anarquista nunca se atrevió a hacerlo- cuando las grandes 
mayorías viven aterradas de quedarse en la calle de un día para el otro. 
No porque el antitrabajismo parezca de niños bien, sino porque no puede 
ocultar, aun en su plebeyismo, que quienes lo enarbolan se piensan a 
sí mismos como artistas e intelectuales con destino de éxito, no como 
trabajadores. 

En la segunda posguerra ya está claro que no van a ser los obreros 
quienes jueguen los juegos situacionistas. Y que van a jugarlos, sin que 
eso les genere culpa, los jóvenes (o quienes apuestan a comportarse 
como tales toda su vida). 

Los obreros, en este sentido, nunca llegan a ser realmente jóvenes. 
Precisamente cuando están en la edad de serlo, se vuelven proletarios, 
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es decir, jefes y jefas de familia. La diversión, en esos casos, representa 
su descanso. 

Pero si los trabajadores solamente se divierten para poder volver a 
trabajar, siempre serán interpelados como niños por la industria cultural, 
no como jóvenes, Por lo tanto, nunca podrían haber sido los sujetos del 
situacionismo. Estaban destinados a la revolución y, después de ella, al 
arte de Estado: el cine. 


La vejez de la ciudad 


¿Por qué sería mejor ahora (en 1978) se pregunta Debord en In 
girum imus nocte et consumimur ¡gni— que cuando era joven (en 1952, 
cuando realiza Hurlements en faveur de Sade y logra ser incomprendido 
hasta por “los estelas más avanzados”)? ¿Por qué él habría progresado, 
si lodo a su alrededor involucionaba, si las mejores mentes de su gene- 
ración se habían suicidado o estaban en el manicomio y, sobre Lodo, si 
“París ya no existe”? 

La idea de una cofradía de jóvenes que solamente se admiran entre 
sí, que no idolatran a los artistas malditos ya muertos -como recuerda 
Debord a la suya=, sigue siendo provocativa hasta el día de hoy. Y lo sigue 
siendo, sobre todo, porque muestra que, en medio de esa apología del 
instante que es la revuelta, no importa el hecho fatal de que todos los 
jóvenes que se admiran solo entre sí dejarán algún día de ser jóvenes. 

Debord, en 1978, dice no temerle a la consumición propia del tiem- 
po. Pero cuando recuerda su juventud no puede evitar el lugar común 
del narrador proustiano: siempre es el yo de un viejo el que se narra a 
sí mismo en el yo de un joven. La juventud —toda juventud, no solo la 
juventud maravillosa— siempre es un mito, 

La época de la Internacional Situacionista (1957 a 1972) es, entre 
otras cosas, la época en que el círculo del arte empieza a reemplazar a 
la bohemia. Es la época de la bohemia la que le permite a Debord, con 
tanta libertad, calificar a la juventud situacionista en términos delictivos, 
en lugar de artísticos: la llama con orgullo hampa, sociedad secreta, en 
lugar de vanguardia o neovanguardia. 

El exclusivismo de la Internacional Situacionista, su voluntad férrea 
de cerrarse en un círculo restringido de pares amigos e iguales, a los que 
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se les exige incondicionalidad-, es proporcional al deseo de los estetas 
de confundirse con los artistas (ahora sintiéndose con más derecho a 
no ser diferenciados como público, ya que ni unos ni otros tienen obra) 
para entrar así, por la sola afiliación a un ismo, a los círculos cada vez 
más concéntricos del círculo del arte, 

A la par, y como parte del mismo proceso, las grandes ciudades eu- 
ropeas (de las que la París baudelairiana había sido su capital espiritual) 
devienen museos de sí mismas, espacios ideales para la planificada flanéu- 
rie turistica. Europa toda se convierte en el Gran Museo de Occidente, 
en el archivo unificado de la Historia del Arte y la Cultura Universal. 

De ahí que sea tan razonable, desde el punto de vista estricto de la 
historia urbana, la progresiva voluntad de desmaterializarse que caracte- 
riza a todo el arte contemporáneo, al que el situacionismo nunca quiso 
pertenecer, pero por cuya corriente principal fue arrastrado a disolverse. 


Desmaterialización y fuerza productiva artística 


La desmaterialización generalizada clel arte, no obstante, no podía no 
ir acompañada de su consecuencia más lógica e indeseada: la definitiva 
desbohemiación del artista, La mitad etílica, paradisíaco artificial, de la 
figura pública del artista la reemplaza una conducta compulsiva más 
propia del profesional freelance, que se hace adicto a lo que fuere por 
moverse en un medio enviciado del que no se siente parte, pero con el 
que necesita mimetizarse para vivir, 

En el mismo momento en que a tado aspirante a artista se le permite 
llamarse a sí mismo artista (al margen de que tenga una obra y, si la tuviera, 
de cuál sea su calidad) se crea una profesión de tiempo completo que 
exige hacer carrera. La profesionalización del artista no era una novedad 
histórica, sí su obligatoriedad. 

Que el artista moderno trabaja de artista (en lugar de no trabajar, 
como pueden pensar los no artistas cuando están frente a obras que 
no hacen ostensible, en el modo de lo artesanal, el esfuerzo y el oft- 
cio) es algo que descubrió Baudelaire a partir de sí mismo. Lo llamó 
“esgrima fantástica”, haciendo hincapié en la más crasa materialidad 
del trabajo inmaterial: cuando se escribe, es más lo que se tira que lo 
que se guarda, sin que exista una relación proporcional entre el tiempo 
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que se está sentado frente al papel y la cantidad de versos que resultan 
aprovechables. 

Que el artista trabaja no como trabajan los trabajadores (enajenada- 
mente y sin derecho a la firma), sino como trabajan los profesionales 
(como portadores de un saber especializado en el que, si se destacan, 
lo que vale es su firma) lo vivieron en carne propia las vanguardias. De 
ahí que los situacionistas huyan de ellas —y de su concepto— con la furia 
que huyeron. 


Lo kitsch y la vanguardia 


Lo kitsch fue siempre un riesgo para el arte, mucho más para el arte por 
definición serio, el arte moderno. La seriedad puede fracasar y solamente 
si fracasa con grandeza podrá redimirla, a largo plazo, una sensibilidad 
camp —la que teoriza Susan Sontag en la década del sesenta y de la que 
Oscar Wilde sería precursor—, quedándose ella, como contraprestación, 
con todo el crédito artístico: ese es, en realidad, el único modo legítimo 
en que el esteta contemporáneo —a diferencia del crítico-artista román- 
tico— se redime como artista. 

Lo serio, si fracasa, es ridículo. “Se puede volver de todo —como se 
sabe en Argentina— menos del ridículo”. Por eso el pop, siendo contem- 
poráneo del apogeo de la sensibilidad camp, se ve obligado a separarse 
tan cuidadosamente de ella, tan cuidadosamente como de lo kitsch. 

El pop es la primera sensibilidad artística en asumir que la consti- 
tución de una vanguardia, en la segunda mitad del siglo XX, es de por 
sí kitsch. En este sentido, los situacionistas profesionales con los que 
Constant imagina animar New Babylon —la ciudad de Jauja que podría 
reemplazar a las ciudades-museo europeas en una sociedad que haya 
superado el trabajo— no son la falsa conciencia del situacionismo, sino 
la superación del arte por el juego que él mismo postulaba, solo que en 
unos términos que lo hacían compatible con lo mismo que se quería 
combatir: la explotación capitalista del deseo. 

El arte que el situacionismo buscaba superar —y que era ya el arte 
contemporáneo, no el arte moderno- también se superaba en un modo 
de la distorsión (détournement) eminentemente contemporáneo: si New 
Babylon, como ciudad utópica, parece imitar el barroco lúdico-tecnológico 
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de la ciencia ficción sesentista, es porque pensar seriamente ciudades 
utópicas -con planos, dibujos y maquetas— ya ha devenido kitsch a esa 
altura del siglo XX. Y kitsch también quiere decir cursi. Lo kitsch es lo 
que, en su seriedad fracasada, no puede llegar a ser tierno, como sí puede 
serlo lo camp. La vanguardia no ha muerto, pero resulta kitsch. 


Las derivas contemporáneas del situacionismo y sus 
paradojas 


Los ensayos reunidos por Paula Fleisner y Guadalupe Lucero en El 
situacionismo y sus derivas actuales. Acerca de las relaciones entre arte y po- 
lítica en la estética contemporánea parten de la premisa más inteligente y 
lúcida que se puede adoptar frente al problema del título: hay un doble 
estándar para el tratamiento de la radicalidad en el mundo contempo- 
ráneo. Hay uno para las artes y otro para la política. 

En el mundo globalizado actual, en el cual cualquiera puede ser 
confundido con un terrorista, el artista, paradójicamente, no puede ser 
tomado en serio como un terrorista (para bien de su integridad física y 
mental, desde ya, y de su libertad empírica). Los bordes del círculo del 
arte parecen sellados a fuego: no es fácil para el arte contemporáneo salir 
fuera de sí. De ahí que se hable tanto de este tema en el círculo del arte, 
como si hablando de él la realidad empezara a parecerse a su concepto. 

El arte contemporáneo, cuando está fuera de sí, lo está para el círculo 
del arte, no para la sociedad. Cuanto más se habla en el mundo intelec- 
tual y académico de la relación entre arte y política =o entre estética y 
política—, más separados revelan estar estos términos en el mundo empí- 
rico. La obsesión por unirlos demuestra, por la vía negativa, la extrema 
distancia a la que se encuentran y, a la vez, el carácter de polaridades 
que se atraen que ellos portan. 

En este sentido, el situacionismo es un punto de referencia perma- 
nente para pensar el deseo del arte de dejar de ser arte, saliendo, para 
eso, de los límites de su círculo, La superación del arte que se propuso 
el situacionismo hace pensar, no sin cierto disgusto, que el mejor lugar 
para llevar a cabo esa superación son las instituciones del arte mismo, 
que resultan así —vaya paradoja— autoilustradas. 
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La dificultad del arte contemporáneo para salir de las instituciones 
(el museo, la galería, la feria, la bienal, los festivales, la crítica, las cura- 
durías, los comisariados, el mercadeo, las subastas, las donaciones, «el 
coleccionismo, las industrias culturales, pero también la Academia y los 
Panteones estatales), como muestran, cada uno en un campo específico, 
los ensayos compilados por Fleisner y Lucero, no se resuelve, doloro- 
samente, ni con la antivanguardia, ni con la psicogeografía, ni con la 
pintura industrial, ni con el arte relacional, ni con el antiurbanismo, mi 
con el anticine, ni con la antihistoria. 

Por eso tampoco los laberintos de la mediación política se superan 
con el inmediatismo terrorista, con el activismo anarcoesticista, o la co- 
muna igualitaria, en la que no hay diferencias de clase porque solamente 
conviven artistas y universitarios. 

Lo que sirve en el modo de la resistencia al capitalismo no sirve, 
después, para construir nuevas formas de vida que puedan extenderse 
a toda la sociedad, si la mayoría de sus miembros necesita vivir de algún 
trabajo que no le exija la educación completa que no ha recibido. 

El situacionismo, aun en sus derivas contemporáneas, nunca ha 
hecho un uso político del arte. El arte político, además, si tiene efectos 
políticos concretos, es porque ha logrado insertarse o, mucho mejor, 
nacer de— una tendencia social concreta. 

Con este libro, Fleisner y Lucero no contribuyen en nada a una nue- 
va remitificación del situacionismo. El situacionismo, por el contrario, 
es puesto contra sí mismo en cada uno de los ensayos. Es juzgado, en 
cada caso, con los criterios de su propio programa y de sus sucesivas 
actualizaciones (las derivas contemporáneas). 

Esta operación está hecha sin ningún cinismo (el cinismo está irreme- 
diahlemente asociado a la vejez) y sin ese realismo sucio que desmitifica 
ala praxis radical —presentando sus paradojas como una objeción contra 
la voluntad misma de emanciparse— para aceptar, desde una posición que 
no se autorreconoce como conformista, las meras mediaciones formales 
del liberalismo político. 

Las paradojas del situacionismo están presentadas como un problema 
del que quien escribe sobre él se debe sentir parte, no como la insuficiencia 
de un objeto a ser contemplado desde afuera. Es una diferencia importante, 
si se quiere que también la estética logre salir del círculo del arte. 
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Neovanguardia, situacionismo 
y otros fantasmas 


Guadalupe Lucero 


La readopción de la propuesta vanguardista y sus medios ya no logrará 
más, en otro contexto, el efecto delimitado por las vanguardias históricas. En 
este sentido, los medios, con los que los vanguardistas esperaban concretar la 
superación del arte, obtuvieron el status de abra de arte, pero la pretensión de 
una renovación de la praxis cotidiana dejó de estar ligada legítimamente a su 
aplicación. En otras palabras, la neovanguardia institucionaliza la vanguardia 
como arte y, con ello niega la genuina intención vanguardista. [...] El arte van- 
guardista es un arte autónomo en todo el sentido de la palabra. Ello significa 
que niega la intención vanguardista de redirigir el arte a la praxis cotidiana. 
Peter Búrger, Teoria de la vanguardia 


Las vanguardias parecen ser una pieza de museo. Para Búrger esto era 
claro en los 70, cuando escribe este texto fundamental. Ya no hablamos 
de vanguardia, quizás, porque se ha agotado cierto horizonte de futuro, 
quizás, porque se ha desmoronado el mundo contra el cual aquellas, 
heroicas, se levantaban. Las lógicas del retorno, la apropiación, el neo-x, 
etc., parecen terminar de liquidar, como en una gran barata, la potencia 
que sin embargo podemos sentir en los textos, las acciones, las apuestas 
desmesuradas de sus manifiestos y panfletos. Esto vale para las prime- 
ras vanguardias, pero ¿realmente podemos englobar las vanguardias 
de posguerra, las llamadas, justamente, neovanguardias, en un mismo 
movimiento de despotenciación? Ciertamente, el fantasma de las pri- 
meras vanguardias implica siempre un espectro que conjurar, un padre 
muerto a quien vengar o a quien terminar de asesinar. El nacimiento de 
los conceptualismos en la década del 60, en Europa y en Estados Unidos, 
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pero también en Latinoamérica, parece señalar algo así como un clima 
de época y un sentido común. Y especialmente un horizonte ineludible 
para toda relación entre arte y política en la segunda mitad del siglo XX, 

Sin embargo, algo nos hace ruido en el diagnóstico de Búrger. Porque, 
¿no era esta misma crítica la que desde el situacionismo, vanguardia 
ineludible de la posguerra, se esgrimía no solo contra las vanguardias 
norteamericanas, sino también contra las estéticas de la ausencia, el expe- 
rimentalismo, y obviamente sus propios padres, el surrealismo y el dada? 
En “La vanguardia de la presencia” se acusaba a las llamadas vanguardias 
de la ausencia, señaladas en las poéticas de lonesco, Beckett, Robbe- 
Grillet, entre otros, de ubicar la posibilidad misma de nuevas formas de 
vida y socialidad como ausente, Así comprendemos la afirmación de que 
la “vanguardia de la ausencia es en realidad ausencia de vanguardia”, que 
indica prácticamente lo mismo que señalaba Búrger: el abandono de la 
continuidad entre vanguardia artística y vanguardia política. Algo similar 
resuena en las críticas al surrealismo y al claclaísmo, apuestas artísticas 
de las que los situacionistas se consideraban herederos. En la tesis 191 
de La sociedad del espectáculo Debord resumía en una fórmula la relación 
entre el situacionismo y sus vanguardias de referencia: 


El dadaísmo quiso suprimir el arte sin realizarlo, el surrealismo realizar el 
arte sin suprimirlo, La posición crítica elaborada luego por los situacionis- 
tas puso de manifiesto que la supresión y la realización del arte son dos 


aspectos inseparables de una misma superación del arte. 


En otros términos, se trataba de alcanzar a través del arte la conti- 
nuidad con la política, cuestión que estallará incluso en el interior del 
grupo situacionista cuando se produzca en 1962 el quiebre entre artistas 
y activistas. 

Así las cosas, el situacionismo se presenta como un foco disruptivo 
dentro de la neovanguardia, con la que tiene puntos de divergencia 
que más temprano que tarde dejan de ser sutiles para ser radicalmente 
opuestos. Y donde lo aparentemente común se desvela como abierta 
confrontación. Podríamos decir que la no referencia o el olvido del si- 


1 Cfr. “Lavant-garde de la présence", International Situationniste, N* 8, 1963. 


2G. Debord, La sociedad del espectáculo, trad. J. L. Pardo, Valencia, Pre-textos, 2008, 
p. 158. 
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tuacionismo, en el texto de Búrger, podría ser más bien consecuencia de 
su excepcionalidad. Aun así, consideramos que semejante afirmación es 
apresurada, y que merece un seguimiento más sutil. Ante todo, porque si 
atendemos a los aspectos formales que las intervenciones situacionistas 
desplegaban, no parecen alejarse de modo tan radical de las apuestas de 
los artistas que les eran contemporáneos. En El retorno de lo real, Hal Foster 
afirmaba la necesidad de trazar una genealogía del arte contemporáneo 
que sitúe en su justa medida las neovanguardias de los 60 ?. Foster hace 
referencia al minimalismo y al pop, movimientos que fueron criticados en 
su época por su falta de potencia estética y/o política respecto de lo que 
fueron tanto las vanguardias históricas (en la lectura de Búrger) como el 
arte moderno (en la lectura de críticos como Greenberg y Fried). Foster 
emprende así una relectura en clave de retornos: es necesario ver en la 
neovanguardia un particular retornar de la vanguardia y de sus programas, 
particularmente aquel en el que el objeto de la crítica se dirigía al arte 
mismo y sus convenciones. El programa de la neovanguardia es leído 
en función de su vínculo con los modos de producción del capitalismo 
avanzado, particularmente la producción seriada y la espectacularidad de 
la cultura de masas. Quizás el situacionismo participe de esta lógica del 
retorno. Un retornar insistente de las vanguardias liquidadas luego de las 
guerras. Pero también un retornar del situacionismo mismo que, junto 
con el pop y el minimalismo, podría construirse como eslabón perdido 
de la gencalogía del arte contemporáneo que plantea Foster. 


Escenas 


Nos gustaría, entonces, comenzar este trabajo refiriendo tres escenas, 
tres paralelos, entre las vanguardias norteamericanas y el situacionismo, 
que nos permitirán observar la cercanía formal entre las distintas pro- 
puestas dle las vanguardias de los 50 y 60 a ambos lados del océano. 

a) En 1964 Andy Warhol expone en la Stable Gallery las Brillo box. 
Cajas de jabón Brillo idénticas a las que se podían encontrar en el su- 
permercado se exponían en la galería como obras de arte. Arthur Danto 


? Cfr. H. Foster, “¿Quién le teme a la neovanguardia?” y “El quid del minimalismo” 
en El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, trad. Á. Brotons Muñoz, 
Madrid, Akal, 2001. 
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ha indicado que con la obra de Warhol “era como si el arte se hubiera 
liberado de la necesidad de celebrar el carácter físico de la pintura”*, es 
decir, es como si el arte se hubiera liberado del mandato modernista que 
afirmaba cierta purificación de los medios plásticos. Se exhibía no solo 
la pregunta misma por el ser del arte, sino a la vez su indiscernibilidad 
respecto de los objetos industrializados. No ya en el sentido duchampiano 
de denuncia al mundo del arte, sino exponiendo su total integración. 
La góndola de supermercado ingresa a la galería generando un doble 
efecto crítico. En primer lugar, convierte el espacio propio del arte en 
un espacio más del mundo de la mercancía y, en segundo lugar, permite 
que los productos industrializados accedan a la categoría de obra de arte. 
Cinco años antes, en 1959, se montó en la galeria Drouin de París una 
de las primeras situaciones construidas, orquestada por Debord y Gallizio: 
La caverne de l'antimatiere, La instalación situacionista generaba y vendía 
obras de arte bajo la lógica de la producción seriada; las pinturas de 
Gallizio se pintaban en rollos que se vendían por metro. Para Debord la 
pintura industrial de Gallizio comprometía una nueva lorma tecnológica 
que podría dar un golpe de gracia a la cooptación mercantil del arte de 
vanguardia”. La pintura industrial se acerca al gesto del pop aunque de 
un modo invertido: lo que se expone es el carácter mercantil de la obra de 
arte, su producción seriada, sus condiciones de producción y consumo. 

La intervención de Warhol ha despertado profusos análisis estéticos 
y filosóficos en torno al vínculo entre arte y mercancía, en torno a la 
pregunta misma por el ser del arte, etc. Por su parte, la intervención 
situacionista, apenas conocida, parece haber permanecido opaca incluso 
para quienes la añoraban. 


* A. Danto, “Tres Cajas de Brillo: cuestiones de estilo”, en AAVV, Estética después del 
fin del arte. Ensayos sobre Arthur Danto, Madrid, Machado Libros, 2005, pp.22-24. 
5Cfr. N. Pezolet, “The Cavern of Antimatter: Giuseppe “Pino! Gallizio and the Tech- 
nological Imaginary of the Early Situationist International”, en Grey Room, invierno 
de 2010, N* 38, pp. 62-89, MIT Press Journals, p. 63. 
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Giuseppe Pinot-Gallizio, La caverne de Pantimatiere, 1959. 


a 
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A 
Andy Warhol, Brillo Box, 1964. 


b) Algo similar sucede con una de las primeras películas de Debord, 
Hurlements en faveur de Sade de 1952. Este curioso film sin banda de 
imágenes, solo pantalla blanca o negra, incluye una secuencia en silen- 
cio de 24 minutos con pantalla negra. El gesto formal podría pensarse 
equivalente a 433” de Cage, también de 1952%. La obra de Cage es ante 
todo una obra de teatro musical, una obra que expone el mecanismo de 
concierto, que abre los sentidos a la escucha de lo que es parergon en el 
espacio de la sala y que ingresa así al mundo de la música. 

La primera película de Debord, por su parte, también apunta a mo- 
dificar la percepción de la escena misma de la proyección. “Las artes del 
* Cfr. A. Jorn, “Guy Debord y el problema del maldito”, en AA.VV, Sección inglesa 


de la Internacional Situacionista. La revolución del arte moderno y el moderno arte de la 
revolución, trad. E Corriente, La Rioja, Pepitas de Calabaza, 2011, p. 71. 
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futuro serán transformaciones radicales de situaciones, o no serán nada”, 
era una de las frases que se escuchaban en la banda sonora y que luego 
se actualizaban en el final sin imagen y sin sonido. La obra de Debord 
logra también un develamiento de la escena cinematográfica, pero con el 
objeto de mostrar su espectacularidad. No se trata de ampliar la escena 
artística hasta volverla indiscernible respecto de su entorno, sino de 
denunciar en ella la alienación de la comunicabilidad característica del 
espectáculo. No obstante, también en este caso es curiosa la opacidad 
que esta obra ha tenido en su derrotero hermenéutico. Pero ¿no será este 
fracaso indice de su efectividad? José Luis Pardo nos abre esta lectura en 
el “Prólogo” de la edición española de La sociedad del espectáculo, donde 
asimila el fracaso de las vanguardias a su supervivencia como objetos de 
museo y especialmente dispuestos para la interpretación”. 

c) Uno de los mayores criticos del minimalismo, Michael Fried, ha 
señalado con acierto que lo que generaban sus obras era una situación 
teatral", donde el espectador medía su propio cuerpo con la obra en 
tanto que lo que se experimentaba era el espacio comprendido por 
ambos. Así, el minimalismo se constituye como antecedente no solo de 
la forma “instalación” en el interior del museo, sino también, de modo 
más general, del arte site specific”. 


“Las consecuencias de este fracaso" son perfectamente diagnosticadas por Debord 
en lo que se teliere al arte de vanguardia: sus productos quedan, como el paisaje 
después de una batalla, a modo de restos de una guerra fallida que han perdido 
su razón de ser y que se perpetúan, insólitamente conservados, en aquella esfera 
cultural separada (los muscos, las galerías, las colecciones y, en definitiva, la ins- 
litución del arte) que ellos habían nacido precisamente para destruir. |...) Dado 
que han perdido toda su “efectividad”, todo su sentido literal (son armas que ya no 
disparan, que han mostrado su (racaso en el campo de batalla y que el enemigo ha 
reducido, para su escarnio, a la condición de piezas de museo que le recuerdan su 
victoria, a la condición de “obras de arte”, de inofensivas y desgastadas metáforas), 
la única alternativa a ese abandono es aquella otra de la que también querían huir: 
la interpretación. [...] Tanto los artistas productores de interpretables- como los 
hermeneutas productores de interpretaciones— serían revolucionarios fracasados 
que se han queclado sin empleo por quiebra de su industria, y que viven unos del 
[racaso de los otros, Porque, por otra parte, la interpretación de un fracaso no puede 
llevar sino a un fracaso de la interpretación”, J. Luis Pardo, “Prólogo” a G. Debord, 
La sociedad del espectáculo, ed. cit., pp. 17-19. 


8 Cfr. M. Fried, “Arte y objetualidad” en Arte y objetualidad. Ensayos y reseñas, trad. 
R. Guardiola, Madrid, Machado Libros, 2004. 


“Las primeras exposiciones de Donald Judd y Robert Morris son en 1963. 
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Robert Morris, Untitled, 1977. 


Una obra minimalista es entonces algo no lejano a una situación cons- 
truida. En las definiciones publicadas en el n*1 de la Internacional Situa- 
cionista se define “situación construida” del siguiente modo: “momento 
de la vida, concreta y deliberadamente construido por la organización 
colectiva, de un ambiente unitario y de un juego de acontecimientos”, 
Por otra parte, la definición de “urbanismo unitario”, dentro de la que 
debe ser contemplada la “situación construida”, implica justamente “el 
uso conjunto de las artes y las técnicas como medios que concurren en 
una composición integral del medio”!!, Entre la escena"? y la situación 
seguramente habrá infinidad de matices, pero se trata en ambos casos de 
un desplazamiento que va de la obra al ambiente, del objeto al conjunto 
de relaciones y acciones que se desarrollan en un determinado espacio. 
Sin embargo, quizás aún debamos detenernos un poco más en la crítica 
de Fried, ya que en la denuncia de teatralidad se encuentra implicada 
una lógica de la representación y, especialmente, de su circunscripción 
a un espacio específico comprendido como pasible de ser escenario, que 
no podemos asimilar rápidamente con la noción de situación. El situa- 
cionismo quisiera tal vez ser el acorazado que bombardea el Leatro de 
Odessa, antes que quien fagocita la potencialidad del acontecimiento en 
su inserción institucional. 


“Cfr. “Definitions”, Internationale Situationniste, N* 1, 1958. 


Cfr. G. Debord, “Rapport sur la construction de situations et sur les conditions 
de Porganisation et de la action de la tendance situationniste internationale”, en 
G, Berreby (ed.), Textes et documents situationnistes: 1957-1960, París, Allia, 2004. 


!+Es importante señalar que el propio Debord habla de escenas a propósito de las 
situaciones en "Rapport sur la construction...”, ed. cit. 
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Políticas 


La cercanía formal entre el situacionismo y las neovanguardias nor- 
teamericanas tiene como contraparte un revés político completamente 
diferente. El matiz revolucionario del situacionismo no consistía sola- 
mente en recuperar una escena de encuentro (como aquella con la que 
parece contentarse hoy el arte relacional!” o en exponer un mecanismo 
de producción seriado, sino en Lergiversarlo, operar un deslizamiento 
en el sentido de las imágenes que buscaba dejar inoperante su acción. 

Cuando Derrida indica que la lógica del espectro escapa a la del “sim- 
ple simulacro””*, gracias a su carácter de insensible sensibilidad o invisible 
visibilidad, ¿no ubica al espectro en el espacio más propio del arte? ¿No 
es el arte quien desde el origen, desde ese mismo texto platónico del 
que Derrida indica que es necesario distinguirlo, se comporta como un 
espectro, que asedia, especialmente, al discurso filosófico? El arte es de 
algún modo siempre espectral en el sentido que Derrida da al término. 
Espíritu encarnado, de algún modo era esa ya la delinición hegeliana 
del arte, pero mucho antes la definición platónica, cuando lo reducía a 
fantasma. El arte no alirma el mundo simple de las imágenes sino que 
posee el poder esencial de transvalorarlo, y esto desde siempre. 

Para el mundo de posguerra, y especialmente para el arte de posgue- 
rra, aquel que nace de la liquidación de las vanguardias, esta potencia de 
simulacro ha sido una objeción a saldar antes que una bandera a soste- 
ner. Ya que el simulacro generalizado será el de aquello que Adorno y 
Horkheimer llamaron la industria cultural y Debord sociedad del espectáculo 
(y luego aun Baudrillard directamente simulacro), cuya estela común se 
inscribe en la integración del arte al mundo de la mercancía, del trabajo 
y el consumo alienado. Es sobre esta línea de horizonte que deben leerse 
las neovanguardias de los 60. No solo una reelaboración de las vanguar- 
dias clásicas, sino a la vez una reelaboración del gesto vanguardista en 
el marco de la industria cultural. 


1 Cfr. N. Bourriaud, Esthétique rclationelle, París, Les presses du réel, 1998. Su 
reducción al espacio de la galería y el museo lo torna un blanco cómodo para la 
crítica antes esbozada respecto de la asimilación de la obra por el museo como un 
[racaso. Clr. nota 6. 

“*Cfr. J. Derrida, Spectres de Marx. PÉtat de la dette, le travail du deuil et la nouvelle 
Internationale, París, Galilée, 1993, p. 27. 
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El arte cumplió parte de los diagnósticos debordianos, particularmente 
aquel ligado a la indiferenciación entre la imagen y los objetos, liquidan- 
do la representación sobre una superficialidad sin revés. Warhol supo 
declarar que él y su arle eran pura superficialidad, que no había nada 
detrás. Y esto quería decir que el universo (separado) de la imagen, de 
acuerdo con Debord, ascendía a su afirmación en el arte. El pop parece 
aftrmar el mundo de imágenes que ese universo espectacular produce; 
lo hace tanto a través de la repetición de sus caracteres sensibles como 
de sus cadenas poiéticas. No se trata de un gesto de abandono creativo, 
sino por el contrario de la afirmación del modo de producción industrial 
como modo de hacer artístico. Los objetos de Warhol no son ready-made, 
no son tomados de la vida cotidiana y descontextualizados en la galería. 
Se trata de objetos creados en la Factory repitiendo los objetos de la pro- 
ducción mercantil. De este modo se produce una inédita relación entre 
objetos artísticos y mercancía: su indiscernibilidad. 

Si la indiscernibilidad puede ser leída como el núcleo duro de la 
revolución warholiana podríamos cecir que el situacionismo la evita 
explícitamente a través del procedimiento de la tergiversación. Se trata de 
un camino distinto dentro de las neovanguardias, cuyo carácter implica 
siempre un particular vínculo con la producción industrial y la mercanti- 
lización del capitalismo avanzado. En efecto, a partir de la homologación 
del modo de producción industrial con el modo de hacer artístico, el 
pop habría repetido la falsificación del mismo modo que el espectáculo 
presenta un mundo separado de imágenes y signos que devuelven una 
imagen deformada de la sociedad. Desde el punto de vista del situacio- 
nismo, de lo que se trata es de atacar justamente la falsificación, que llega 
a su punto culminante en la transformación del arte en mercancía!?. El 
concepto-herramienta de détournement, que aquí traducimos por lergi- 
versación, permite llevar adelante esa deconstrucción (que en este caso 
debería funcionar como separación de lo falsamente unido, a saber, el 
modo de producción industrial junto al modo de creación artística). Por 
otra parte, el concepto permitía sabotear tanto las obras de arte de la 
tradición como el lenguaje en su sentido más general, desactivándolos'*, 
!> Para un análisis del uso del détournement en pintura ver en este volumen el trabajo 
«de Candela Potente, “El revés del museo”. 


!"Cfr. G. Debord y G. J. Wolman, “Mode d'emploi du détournement”, en Les lévres 
hues, mayo 1956. 
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y en este sentido adquiere una potencia que va un poco más allá de la 
lógica del ready-made en tanto que se piensa como arma revolucionaria: 
“una infiltración revolucionaria del lenguaje”””. Pero ¿cuál podría ser, 
concretamente, una deriva de este uso ampliado de la tergiversación? 


Guerrillas 


El uso tergiversado de elementos de la historia del arte y de los medios 
de comunicación quizás no sea lo suficientemente potente para observar 
la pregnancia que el movimiento situacionista tuvo en acciones políticas 
concretas como la emergencia del mayo francés. Una práctica subterrá- 
nea implicaba no solo la expansión de consignas, sino también la acción 
pan/letaria y activista en distintos puntos, como la “Acción en Bélgica”! 
La tergiversación tiene también un uso en términos de propaganda. El 
elemento de la estrategia en su sentido más propiamente militar resulta 
particularmente interesante para pensar la práctica situacionista. El ca- 
rácter guerrillero o terrorista término más cercano al situacionismo-— del 
movimiento abre también su faceta más extraña. Es sabido que los mani- 
fiestos vanguardistas han hecho a menudo referencia a la idea de la guerra 
como horizonte certero de acción. Sin embargo, muchos de los escritos de 
la Internacional Situacionista sitúan su acción políticamente y solo en un 
segundo grado artísticamente. No es necesario esperara la ruptura con los 
miembros más cercanos a la práctica propiamente artística, como Pinot- 
Gallizio, Constant o Jorn. Para comprender este carácter militar basta 
observar el “Informe sobre la construcción de situaciones y los términos 
de organización y acción de la tendencia internacional situacionista” de 
1957. Allí se recorre la historia dle las vanguardias recientes trazando un 
mapa claramente dividido: de un lado, los movimientos que se piensan 
como antecesores, como programas incompletos e inacabados de lo que 
será la propia Internacional Situacionista. Del otro, el arte “moderno”, 
entendiendo bajo este rótulo todo el arte de vanguardia que se integra sin 


1 M. Khayati, “Captive words (Preface to a Situationist Dictionary)" (1966) en T. 
McDonough (ed.), Guy Debord and the Situationist International. Texts and Documents, 
Cambridge, MIT Press, 2002, p.174, 

"Una descripción de los eventos de Bélgica puede encontrarse en M. Perniola, 
I situazionisti. 1 movimento che ha profetizzato la «Societá dello spettacolo», Roma, 
Castelvecchi, 2005. 
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más al mundo del arte, especialmente señalado el arte norteamericano. 
1il punto que hace del arte un aliado sospechoso es que la burguesía ha 
incorporado la práctica vanguardista bajo la lógica de la obra de arte 
abierta, fragmentaria, pasible de ser atravesada por múltiples lecturas*. 
La posibilidad de una vanguardia colectiva es para Debord algo reciente: 


La noción misma de una vanguardia colectiva, con el aspecto militante 
que implica, es un producto reciente de las condiciones históricas que 
llevan simultáneamente a la necesidad de un programa cultural revolu- 
cionario consistente, y a la necesidad de luchar contra las fuerzas que 
impiden el desarrollo de este programa. Estos grupos tienen que trasponer 
algunos de los métodos concebidos en la política revolucionaria a sus 
propias esferas de acción, y en el futuro sus acciones ya no podrán ser 
concebiclas sin un vínculo con la crítica política”. 


La insistencia en una acción a la vez colectiva y encubierta es lo que 
distingue el hacer del situacionismo de otras vanguardias, especialmente 
los conceptualismos que siguieron a la neovanguardia en Estados Unidos. 
Si el situacionismo, casi sin obras concretas, logró convertirse en una 
vanguardia retornante es gracias a su exitoso vaivén entre vanguardia 
artística y vanguardia política. 

Esta diferencia crucial nos permite pensar movimientos igualmente 
híbridos que son estrictamente contemporáneos al situacionismo y al 
conceptualismo anglosajón, y que cumplen quizás aquello que Debord 
hubiera querido ver en lo que él llamaba “arte de los países colonizados” 
y no pudo o no quiso encontrar”. Tomemos una cita de Canmitzer que 
nos ubica en la situación que querríamos referir: “El conceptualismo en 
Europa y Estados Unidos fue rápidamente formalizado como un estilo. 
Silo ves como una estrategia, entonces el reloj de la historia deja de estar 
en el centro y pasa a estar en muchos centros”, Camnitzer afirmará una 
particular localidad del conceptualismo latinoamericano, que echa raíces 
en su solapamiento con las acciones libertarias. Ubica al grupo guerrillero 
uruguayo Tupamaros como eslabón necesario de una cadena que une el 
situacionismo con dichos conceptualismos, y para sostener semejante 


1" Cfr. G. Debord, “Rapport sur la construction de situations...”, ed. cit. 
Y Tbíd., p. 3 (la traducción es mía). 
+ Cír. Ibíd., p. 13. 
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afirmación relata una serie de acciones del MLN [Movimiento de Libe- 
ración Nacional] que tenían un cariz estético??: un simulacro de funeral 
para tomar una ciudad, una caja que hace volar panfletos en medio de 
una feria de libros, la toma de una radio en medio de la transmisión de un 
partido de fútbol para enviar mensajes a la población, etc., son acciones 
que bien podrían haber sido orquestadas por Debord y sus secuaces. 


SRE POLICIAS 
ESTA VEZ FUE UN SIMULACRO 


LA PROXIMA VA EN £LN919 


Tupamaros, 1969, Afiche mimeográlico 


Los ejemplos son similares a ciertos experimentos que comienzan a 
realizarse entre los artistas argentinos, El grupo de arte de los medios del 
Instituto Di Tella, luego el acontecimiento de Tucumán arde, constituyen 
casos paralelos y opuestos, a la vez, al uruguayo, pero en cualquier caso 
cercanos y a la vez independientes cle las vanguardias centrales. En pa- 
labras del artista uruguayo: 


Si existe una línea que separa al arte de la política, hay dos eventos en 
América Latina que tocan esta línea desde sus zonas respectivas. Los 
Tupamaros ejemplifican la política, acercándose todo lo posible al borde 
artístico de la línea. Algunos años después del surgimiento «e los Tupa- 
maros, en 1968, el grupo argentino Tucumán arde fue el ejemplo que, 
viniendo del arte, llegó a tocar el borde político de la línea.? 


2 Cfr. L. Camnitzer, Didáctica de la liberación. Arte conceptualista latinoamericano, 
Buenos Aires, HUM-CCE-CCEBA, 2008, esp. capítulo 6. 


2 Ibíd., p. 65. 
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Ana Longoni ha señalado” el carácter disruptivo y polémico que 
tiene la referencia a Tupamaros en Didáctica de la liberación, asimilando 
cl accionar de la guerrilla urbana con las pretensiones situacionistas. 
I:videntemente, la lectura por momentos esencialista que hace Camnitzer 
del conceptualismo latinoamericano —que peca por defecto, a la hora de 
considerar otros conceptualismos latinoamericanos menos politizados, 
y por exceso, a la hora de descartar todo conceptualismo mainstream 
como puro experimento formalista— tiene, sin embargo, la virtud de 
mostrar, en su falta de sutileza”, la cuestión central para pensar nuestro 
Irabajo: a saber, en qué sentido el situacionismo luvo o liene derivas 
concretas en las que esa continuidad entre arte y política se efectúa. La 
lalta de seriedad para abordar el carácter violento de estas intervenciones, 
no nos parece una objeción de cara a la relación con el situacionismo. 
Recordemos que en uno de los textos editados en la sección inglesa de 
la Internacional Situacionista se invocaba expresamente el paralelo entre 
delincuencia y vanguardia: 


Los delincuentes juveniles =no los artistas pop—son los verdaderos here- 
deros del Dadá. Captando instintivamente su exclusión del conjunto de 
la vida social, han denunciado, ridiculizado, degradado y destruido sus 
productos. [...] No son capaces de comprender ni de hallar una forma 
coherente de participar directamente en la realidad que han descubierto, 
de dar salida a la excitación y la firmeza que les animan ni a los valores 
revolucionarios que encarnan”, 


"Cfr. A. Longoni, “En torno a una lectura polémica: los Tupamaros y su inclusión 
en el arte conceptual latinoamericano”, trabajo presentado en la HI Jornada Acadé- 
mica “Partidos armados en la Argentina de los setenta”, 24 de abril de 2009, Centro de 
studios de Historia Política, Escuela de Política y Gobierno. Universidad Nacional 
de San Martín. 


'Cfr. Ibid. Longoni señala, entre otros problemas «le la posición de Camnitzer, su 
visión en exceso romántica de la guerrilla urbana latinoamericana, su falta de preci- 
sión en un relato que parece chocar con los estudios históricos referidos al MEN y a 
livacción de la guerrilla en los sesenta y setenta, y quizás, la cuestión más importante, 
menospreciar el aspecto violento de las acciones de los grupos armados. En otros 
lerminos, y para usar la díada conceptual benjaminiana, confundir la politización 
del arte con la estetización de la política. 


“La verdadera vanguardia: el juego-revuelta de la delincuencia, el delito común y 
el nuevo lumpen” en Sección inglesa de la Internacional Situacionista... ed. cit., p. 51. 
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El delincuente es así un revolucionario en potencia, y también un 
artista outsider. 

Es con este antecedente que adquieren un nuevo sentido las prácticas 
que han caracterizado el particular anudamiento entre arte y acción políti- 
ca en torno a las distintas formas de tramitar la herencia posdictatorial en 
Argentina. Desde el Siluetazo hasta las intervenciones del GAC, pasando 
por los escraches del grupo H.1.J.O.S., encontramos un aire común que 
adquiere un particular sentido desde la lectura de Camnitzer. Nuevos 
modos de pensar la continuidad entre tergiversación y acción política, 
entre vanguardia artística y resistencia. Se trata en cada caso de situa- 
ciones construidas para el espacio urbano, que involucran al público 
haciéndolo partícipe de la acción, que apuntan a tergiversar un código 
cotidiano —como el grafiti, la señalética urbana, etc.— para sabotear su 
sentido y transformar su comprensión habitual en pos de involucrar 
políticamente a quienes participan de la acción. En otras palabras, cier- 
tas derivas de la relación entre arte y política en Latinoamérica habrían 
podido de algún modo realizar aquello que en los movimientos europeos 
parece mantenerse en el fracaso de la utopía por venir. 

No obstante, queda aún por pensar cómo tramitar aquello que la 
lectura de Camnitzer también devela. Nos referimos al retorno de un 
fantasma que asediaba ya al situacionismo y que no parece encontrar 
conjuro: aquel del binomio benjaminiano que oponía una estetización 
de la política a la politización del arte. La mera y, en algunos casos exitosa, 
continuidad entre uno y otro no rompe el hechizo y mantiene sin embargo 
una tensión irreconciliable entre arte y política. 
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Guy Debord y la ciudad: 
deriva y psicogeografía 


Pablo Pachilla 


Estaba la fatiga y el frío de la mañana, 
en ese laberinto tan recorrido, 

como un enigma que debíamos resolver. 
Era una realidad en trompe-Peril, 

a partir de la cual había que descubrir 
la riqueza posible de la realidad. 


Guy Debord, Sobre el pasaje de algunas personas 


Uno de los aspectos más importantes del movimiento situacionista 
fue sin dudas su persistente y compleja relación de experimentación con 
el espacio. Haciéndose eco del proyecto benjaminiano de describir la 
experiencia moderna de la ciudad en París, Capital del siglo XIX, los situa- 
cionistas produjeron un buen puñado de textos dedicados a la cuestión 
urbana y a las posibilidades de détournement —desvío o tergiversación= de 
la vida citadina”. Siguiendo el camino comenzado por los dadaístas y 
proseguido por los surrealistas y letristas, pero también rompiendo con 

' Entre los que abordan de lleno el tópico en la revista en cuestión cabe mencio- 
war el “Formulario para un nuevo urbanismo” de Gilles lvain —pseudónimo de 
Ivan Chtcheglov- en el primer número, “Teoría de la deriva” de Guy Debord en el 
segundo, “Otra ciudad para otra vida” escrito por Constant (Nieuwenhuys) en el 
tercero, el “Programa elemental de la Oficina de Urbanismo Unitario” firmado por 
Anila Kotanyi y Raoul Vaneigem y los “Comentarios contra el urbanismo” del mismo 
Vaneigem en el sexto, además del texto colectivo “El urbanismo como voluntad y 
como representación” en el número 9. Por otra parte, publicaron varios textos al 


respecto en la revista belga Les levres nues. Se trata, sin embargo, de un tema omni- 
presente en la reflexión del grupo. 
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dicha tradición en diversos aspectos, los situacionistas inventaron una 
práctica deambulatoria urbana a la que llamaron deriva, interesante y 
problemática desde cliversos puntos de vista. 

En primer lugar, en tanto implica la atribución de esteticidad a algo 
que no solo no es de modo alguno museable —es decir, susceptible de 
entrar en un museo?*—, sino que ni siquiera es un objeto: se trata tan 
solo de un proceso temporal que no se enmarca en ninguna disciplina 
conocida y que, por otra parte, no es siquiera individual sino colectivo. 
Todas estas cualidades acarreaban ya por sí mismas una ampliación del 
campo de lo artístico y de las categorías para pensarlo. En segundo lugar, 
en los numerosos artículos de intervención escritos por Guy Debord y 
otros colaboradores de la Internacional Situacionista se caracteriza el 
espacio urbano moderno como regido por la lógica del capital y, en este 
sentido, se subraya la necesidad de encontrar modos creativos y nove- 
dosos de subvertir la experiencia habitual del espacio en la ciudad, lo 
cual convierte a la derive al mismo tiempo en un instrumento político. 
La cuadriculación del París de Haussmamn y los cliversos métodos dis- 
ciplinarios tendientes a la organización de un espacio analítico, dividido 
en zonas y donde cada individuo fuese localizable, son pensados ya por 
Debord como condiciones de posibilidad de un mundo que es necesario 
superar y que unos años después de los experimentos deambulatorios 
denominará «sociedad clel espectáculo». 

Por último, la derive mantenía una estrecha relación con otra actividad 
de cuño situacionista: la creación de un tipo muy peculiar de mapas 
bautizados psicogeográficos. Los modos de comprender esta cartografía 
experimental varían según los intérpretes, no solo debido a la indole 
desconcertante de dichos mapas, sino también a los textos que produ- 
jeron al respecto sus creadores. Estos, en efecto, maniltestan una notable 
ambigúedad y oscilación entre dos polos. Por un lado, se declara la in- 
tención de relevar «corrientes psicogcográficas» consideradas objetivas. 
Era a estos fines que se introducían una serie de reglas conducentes a 
eliminar en la medida de lo posible cualquier resabio de individualidad 
y, en este sentido, la psicogeografía debería ser comprendida como un 
conocimiento para la acción. Por otro lado, sin embargo, se puede leer en 


38 Sobre la relación del situacionismo con la institución museo, véase el trabajo de 
Candela Potente “El revés del museo” presente en este libro. 
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estos procedimientos una actividad de carácter prioritariamente práctico 
y creativo, consistente en la producción, más que en el relevamiento, de 
conexiones entre ambientes. Resulta entonces un desafío pensar el modo 
en que el aspecto lúdico del artista se conjuga en esta práctica con las 
ambiciones cognoscitivas de este tipo tan singular de geógrafo. 

En la Europa de la segunda posguerra, el espacio reservado al ocio 
dejaba de ser un lugar donde el trabajador, como podía decirlo Marx un 
siglo antes, se sintiera como en casa. Para mediados del siglo XX, se veía 
vada vez con mayor claridad que las relaciones mercantiles impregnaban 
el conjunto de la vida social. La conciencia inexpugnable y furiosa de este 
lecho es el motivo principal del magnum opus de Debord, La sociedad del 
espectáculo. Aun así, como afirma Sadie Plant, “los situacionistas mantu- 
vieron que, aunque la ubicuidad de las relaciones alienadas dificulta cada 
vez más la posibilidad de contradecirlas, siempre es posible identificar 
algún punto de contraste o de oposición a ellas”?”. 

Este último punto resulta fundamental, ya que constituye la condi- 
ción de posibilidad de las experimentaciones y prácticas situacionistas, 
las cuales Lienen poco que ver con la ironía posmoderna, estando aún 
cargadas, por el contrario aunque de un modo ya errático y desordena- 
do-, con la promesa de felicidad* con la cual cargaba aún el arte en la 
epoca de las vanguardias históricas. Su promesa estética bajo el signo de 
la negatividad, y muy especialmente la barrida con todo lo establecido 
llevada a cabo por el dadaísmo, son reivindicadas por los situacionistas 
y lusionadas con la promesa de felicidad de la filosolía marxiana de la 
historia. Esta doble reivindicación puede leerse con claridad, por ejemplo, 
en el octavo número de la revista, donde se afirma que 


a partir del arte moderno [...], de su superación, de lo que el arte moderno 

ha buscado y prometido, a partir de la tabla rasa que, por así decirlo, ha 

emprendido con los valores y las normas del comportamiento cotidia- 

no, veremos reaparecer ahora la teoría revolucionaria que en la primera 
"5. Plant, El gesto más radical. La Internacional Situacionista en una época postmoderna, 
trad. G. López Gallego, Madrid, Errata Naturae, 2008 


Para un buen desarrollo de esta idea, véase J. Fernández Vega, Lo contrario de la 
infelicidad, Buenos Aires, Prometeo, 2009. En la “Introducción” se refiere que la 
expresión “promesa de felicidad” con respecto al arte debe su origen a Stendhal, 
«aunque Adorno quien mejor la eristalizó filosóficamente en el siglo XX- la habría 
encontrado en Nietzsche. 
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mitad del siglo XIX surgió de la filosofía (de la reflexión crítica sobre la 
filosofía, de la crisis y de la muerte de la filosofía)”. 


Si hablan de superación del arte es, sin embargo, porque esa pro- 
mesa de lelicidad había quedado relegada a los museos y a los libros en 
lugar de integrarse a la vida cotidiana. Es por ello que se necesitaba una 
negación de la negación, esto es, el arte debía ser suprimido y superado 
-al igual que la filosofía crítica- en una praxis como disolución de toda 
barrera disciplinar y como creación libre de la vida cotidiana. Para los 
situacionistas, la ligazón entre arte y política solamente era separable a 
costa de la violencia constitutiva de la sociedad capitalista que implica la 
división del trabajo y de la sociedad en clases. El destino de la cultura y 
el destino de la sociedad en tanto tal están, por ende, indisolublemente 
ligados, y, como afirman Pierre Canjouers y Debord, “los que buscan una 
cultura experimental no pueden esperar realizarla sin el triunfo de un 
movimiento revolucionario””. A partir de estos presupuestos, uno dle 
los puntos «le mayor originalidad del movimiento radica en la peculiar 
política del espacio que desarrollan a partir de la herencia dadaísta y 
surrealista, 

El movimiento del arte hacia su afuera buscado por el situacionismo 
era inverso y como la respuesta enfurecida a la operación capitalista de 
absorción de lo estético en su propia lógica, operación cada vez más 
omnipresente en las sociedades modernas a través de la publicidad, 
el diseño y la espectacularización de la política. Pero por otro lado, se 
oponía al mismo tiempo a las vanguardias artísticas que pretendían 
“integrar el tiempo en el arte”, cuando, como afirman en el N* 8 de la 
Internacional, “el programa de nuestra época es más bien disolver el arte 
en el tiempo vivido”*, Es por eso que se trata, no de un procedimiento 
* Documento publicado en el N* 8 de Internationale Situationniste (8-1-63). Traduc- 
ción de E. Subirats incluida en AA.VV, Textos situacionistas. Critica de la vida cotidiana, 


Barcelona, Anagrama, 1973. Disponible en: <hup://www.sindominio.net/ashÁis0801. 
htm>. (Última consulta: junio de 2014), 

2 “Préliminaires pour une définition de Vunité du programme révolutiomnaire”, 
panlleto publicado el 20 de julio de 1960, como resultado de los encuentros de la 
LS, con el grupo Socialisme ou Barbarie. Citado en $. Plant, ed. cit., p. 79. 

2 Publicado en Internationale Situationiste N*8 (1963). Traducción extraida de Inter- 
nacional Situacionista vol, II: La supresión de la política, Madrid, Literatura Gris, 2000. 
Disponible en: <hup://wwwsindominio.neash/is0802.htm>. (Última consulta: 
junio de 2014.) 
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de absorción por parte del arte que lo haría ampliar sus horizontes, sino 
por el contrario de un procedimiento de superación y supresión de sí 
a través de su integración a la vida. Al mencionar la palabra “belleza”, 
Debord no deja le aclarar: 


Se entenderá que al hablar aquí de belleza no me refiero a la belleza 
plástica —la nueva belleza no puede ser otra que la belleza de la situa- 
ción- sino solamente a la presentación particularmente conmovedora, 
en ambos casos, de una suma de posibilidades.* 


La única belleza posible, entonces, es la belleza de lo posible, a saber, 
«aquella de la situación en tanto que contiene la posibilidad de trascen- 
dencia con respecto a los límites de lo realmente existente en la sociedad 
capitalista espectacular. Se trata, para Debord y los situacionistas, de 
encontrar esta belleza concebida como destello de las posibilidades entre 
las ruinas de la sociedad o, como rezaba un eslogan en mayo del 68, de 
encontrar la playa bajo los adoquines. 

Ese eslogan sintetiza a la perfección distintos aspectos del situacio- 
nismo. Los adoquines en tanto elemento material concreto constitutivo 
de las ciudades, dispuestos de un determinado modo y a los fines de 
un determinado uso —caminar sobre ellos en direcciones ya trazacas—, 
tienen al mismo tiempo otras potencias inexploradas: su uso puede ser 
tergiversado, arrancándolos del suelo y usándolos como proyectiles 
contra la policía en manifestaciones y barricadas. Dejan de ser entonces 
la base sobre la cual camina la ciudad capitalista para volverse contra 
ella. Y si se usaban de este modo, lo que se encontraría debajo serían los 
puisajes deslumbrantes de un nuevo mundo. Sin embargo, lo que pronto 
«lescubrirían los manifestantes parisinos es que bajo los adoquines no 
estaba la playa, sino la represión. 


*G, Debord, “Introducción a una crítica de la geografía urbana”, publicado en el 
N* 6 de Les lévres nues (septiembre, 1955). Traducción de L. Martínez aparecida en 
el fanzine Amano NO1O, 
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"Bajo los adoquines, la playa”. Eslogan anónimo de mayo del 68. 


La deriva y sus antecedentes 


En Walkiscapes. El andar como práctica estética, Francesco Careri realiza 
una interesante historización de la rápida sucesión de avatares estéticos 
en torno del movimiento por la ciudad que se desarrollan en torno a 
París entre 1921, año de la visita dadaísta a la ciudad luz, y 1969, cuando 
el pintor holandés nucleado en la Internacional Situacionista Constant 
Nieuwenhuys imagina, inspirado en el trabajo con una comunidad gitana 
de Alba, el proyecto de la ciudad nómade New Babylon*. Mientras que la 
arquitectura tuvo históricamente un lugar seguro entre las artes, tal vez 
recién el siglo XX haya visto la invención del deambular mismo por las 
ciudades en tanto experiencia —esto es, en su calidad temporal y, habría 
que agregar, colectiva— como un hecho estético. Esta invención puede 
atribuirse a los dadaístas y [echarse a las tres de la tarde del 14 de abril 
del 21, cuando se dan cita frente a una iglesia de Saint-Julien-le-Pauvre 
para “iniciar una serie de incursiones urbanas a los lugares más banales 
de la ciudad”, La práctica será pronto aprovechada por los surrealis- 
tas, quienes proponen una exploración de lo inconsciente y lo onírico 
a partir del deambular tanto urbano como rural. Sin embargo, es recién 
con la Internacional Letrista -antecedente inmediato de la Situacionista, 
que recogerá a varios de sus miembros- que se reconoce en la acción 
de perderse en la ciudad “un medio estético-político a través del cual 
subvertir el sistema capitalista de posguerra”. 

35 Para mayor desarrollo al respecto, véase “¿Una arquitectura situacionista?” de 
Mariana Santángelo, presente en este libro. 


36 E Careri, Walkscapes. El andar como práctica estética, trad, D. Colafranceschi, Bar- 
celona, Gustavo Gili, 2002, p. 68, 


37 Ibíd., p. 90. 
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La deriva es definida en el primer número de la revista come un 
“modo de comportamiento experimental ligado a las condiciones de la 
sociedad urbana” o como una “Lécnica de paso ininterrumpido a través 
«le ambientes diversos” que “se usa también más especificamente para 
designar la duración de un ejercicio continuo de esta experiencia””, y va 
a la cabeza de un conjunto de operaciones todas ellas con el horizonte 
mentado. Su objetivo principal consistía en romper con el hábito arraiga- 
do en los cuerpos y en la percepción de la ciudad a partir de los trayectos 
urbanos trazados por los requerimientos clel trabajo y del consumo. Los 
practicantes de la deriva, escribe Debord, “renuncian durante un tiempo 
más o menos largo a las motivaciones normales para desplazarse o actuar 
en sus relaciones, trabajos y entretenimientos, para dejarse llevar por las 
solicitaciones del terreno y los encuentros que a él corresponden””. En 
palabras de Plant, 


dériver era darse cuenta de cómo ciertas áreas y calles, ciertos edificios 
armonizan con los estados de ánimo, las inclinaciones, los deseos, y 
buscar razones para moverse más allá de aquéllas para las que un entorno 


era diseñado". 


Esta práctica es correspondida, asimismo, por las investigaciones 
psicogeográficas, que como su nombre lo indica, eran al mismo tiempo 
y en el mismo sentido exploraciones de lo psícuico y lo territorial. En 
contraposición con la concepción surrealista, para los situacionistas “el 
espacio urbano era un terreno pasional objetivo, y no solo subjetivo e 
inconsciente”*!, a Lal punto que según Debord, las experiencias surgidas 
en los diferentes practicantes de la deriva debían contrastarse entre sí 
para lograr una imagen más acabada del recorrido en cuestión. En la 
“Introducción a una crítica cle la geografía urbana” (1955), escribe que 

Publicado en el N? 1 de Internationale Situationniste (1-V1-58). Traducción ex- 
traída de Internacional situactonista, vol. [: La realización del arte, Madrid, Literatura 
Gris, 1999, Disponible en: <http://www.sindominio.nel/ash/is0 108.htm>. (Última 
consulta: junio de 2014.) 


"G. Debord, “Teoría de la deriva”, texto aparecido en el N* 2 de Internationale Si- 
tuationniste (1958). Traducción extraída de AAVY, Internacional situacionista, vol. l: La 
realización del arte ed. cit. Disponible en: http://www. ugr.es/-silvia/documentos%20 
colgados/IDEA/teoria%20de%20la%20deriva.pdí. (Última consulta: junio de 2014.) 
195, Plant, ed.cit., p. 99. 


Wibíd., p. 92. 
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la gente es consciente de que algunos barrios son tristes y otros agradables. 
Pero generalmente asumen simplemente que las calles elegantes causan 
un sentimiento de satisfacción y las calles pobres son deprimentes, y 
no van más allá. De hecho, la variedad de posibles combinaciones de 
ambientes, análoga a la disolución de los cuerpos químicos puros en 
un infinito número de mezclas, genera sentimientos tan diferenciados 
y tan complejos como los que pueda suscitar cualquier otra forma de 
espectáculo.” 


Independientemente de lo llamativo del uso del término “espectáculo” 
en este contexto, resulta sumamente ambigua la relación entre objetividad 
y subjetividad que subyace en el texto, que propone experimentar con “la 
disposición de los elementos del marco urbano, en relación estrecha con 
las sensaciones que provocan”*. En el mismo sentido y diferenciándose 
nuevamente del deambular surrealista, en “Teoría de la deriva” (1958) 
Dehord sostiene que “la parte aleatoria es menos determinante de lo que se 
cree: desde el punto de vista de la deriva, existe en las ciudades un relieve 
psicogeográlico, con corrientes constantes, puntos fijos y remolinos que 
hacen difícil el acceso o la salida de ciertas zonas”**, La contraposición 
entre la deriva situacionista y su antecedente inmediato, el deambular 
surrealista, puede resumirse entonces en tres puntos: la búsqueda rigurosa 
de un conocimiento preciso de las corrientes psicogeográficas en contra- 
posición con un perderse concebido como exploración del inconsciente 
subjetivo individual; el desdén absoluto por toda práctica deambulato- 
ria rural y la ubicación de estas experimentaciones exclusivamente en 
la ciudad; por último, una concepción bastante difícil de asir sobre la 
relación entre los aspectos objetivo y subjetivo del fenómeno, y entre 
relevamiento de lo existente y producción de lo nuevo, 


2 G. Debord, “Introducción a una crítica de la geografía urbana”. Les lévres nues, VI 
(1955). Trad. de L. Martínez aparecida en Ámano N* 10. Disponille en: <http://ser- 
bal.pntic.mec.es/-cmunozl 1/debord3.pdf>. (Última consulta: noviembre de 2012.) 


2 G. Dehord, “Introducción a una crítica de la geografía urbana”. Les lévres nues, 
V]1 (1955), ed. cit. 


+ G. Debord, “Teoría de la deriva”, ibíd. 
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La ciudad en disputa 


Al describir los rasgos definitorios de una sociedad disciplinar, Michel 
Houcault escribe en 1975 siete años después de la reyuelta de mayo— que 
“la disciplina procede ante todo a la distribución de los individuos en el 
espacio”*, para lo cual emplea varias técnicas. La primera de ellas es el 
principio de clausura; sin embargo, los aparatos disciplinarios van más 
aUlá del mero encierro, y trabajan, por el contrario, de maneras más finas: 


en primer lugar, según el principio de localización elemental o de la división 
en zonas. Á cada individuo, su lugar, y en cada emplazamiento, un indivi- 
duo. Evitar las distribuciones por grupos; descomponer las implantaciones 
colectivas; analizar las pluralidades confusas, masivas o huidizas. El espacio 
disciplinario tiende a dividirse en tantas parcelas como cuerpos o elemen- 
tos haya para repartir. Es preciso anular los efectos de las distribuciones 
indecisas, la desaparición incontrolada de los inclividuos, su circulación 
difusa, su coagulación inutilizable y peligrosa; táctica de antideserción, de 
antivagabundeo, de antiaglomeración. Se trata de establecer las presencias y 
ausencias, de saber dónde y cómo encontrar a los individuos, de instaurar 
comunicaciones útiles, de interrumpir las que no lo son, de poder en cada 
instante vigilar la conducta de cada uno, apreciarla, sancionarla, medir las 
cualidades o los méritos. Procedimiento, pues, para dominar y para utilizar. 


La disciplina organiza un espacio analítico. ** 


La descripción foucaultiana de una sociedad disciplinaria explicita 
a la perfección todo aquello contra lo que se rebelaban los situacio- 
nistas mediante la deriva. Como afirma Tom MeDonough, “para los 
situacionistas, la libertad de movimiento del sujeto está restringida por 
la imagen instrumentalizada de la ciudad propagada bajo el reino del 
capital”*”. Este punto se enmarca en el fundamental y ya amplísimamente 
trabajado problema de la relación entre el campo y la ciudad*. Para De- 


'*M. Foucault, Vigilar y castigar. Nacimiento de la prisión, trad. A. Garzón del Camino, 
Buenos Aires, Siglo XXI, 2008, p. 164. 


1 Ibíd. 


' T, McDonough, Guy Debord and the Situationist International. Texts and documents, 
Cambridge, MIT Press, 2002, p. 243 (la traducción es mía). 


9 Cír., por ejemplo, R. Williams, The Country and the City, Nueva York, Oxford 
University Press, 1973. 
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bord, siguiendo la línea de pensamiento marxiana, el campo representa 
aislamiento y separación —y por ende, no es propicio para el cambio-, 
mientras que “la ciudad es el ambiente de la historia porque es, al mismo 
tiempo, conciencia del pasado y concentración del poder social que 
hace posible la empresa histórica”*. Es por ello que la burguesía debía 
idear métodos para crear un nuevo tipo de separación: los asalariados 
debían estar juntos, pero aislados y, simultáneamente, esta operación 
debía borrarse e invisibilizarse. La primera función será Hevada a cabo 
por el urbanismo, definido como “la consumación moderna de la tarea 
ininterrumpida que salvaguarda el poder de clase: el mantenimiento de 
la atomización de los trabajadores a quienes las condiciones urbanas de 
producción habían reunido peligrosamente””, 

“Las nuevas ciudades” del pseudocampesinado tecnológico”, escribirá 
Debord, “inscriben claramente en el terreno la ruptura con el tiempo his- 
tórico sobre el cual fueron construidas”*, deshistorizando la organización 
espacial existente. Esta invisibilización de los procesos históricos también 
es detectada por Foucault cuando critica la tradición de pensamiento que, 
al poner el foco sobre el tiempo, relegaba el pensamiento del espacio, aftr- 
mando que “no comprendían que, en la percepción de las implantaciones, 
de las delimitaciones, del perfilamiento de los objetos, de los gráficos, de 
las organizaciones de los dominios, lo que se hacía aflorar eran los procesos 
—por supuesto históricos— del poder””, Si el capitalismo es inseparable del 
movimiento del campo a la ciudad, y consiguientemente de la creación de 
dispositivos para una organización espacial que impida las aglomeraciones 
peligrosas y las distribuciones indecisas, se comprende la importancia 
fundamental que Debord y los situacionistas concedieron a la crítica del 
urbanismo, que no constituye entonces un aspecto más de las técnicas de 
dominación, sino la condición de posibilidad misma de toda dominación 
bajo el modo de producción capitalista. Esta intuición se puede encontrar 
desde el comienzo del movimiento situacionista, pero encuentra en La 
sociedad del espectáculo su formulación más prístina: 


* G. Debord, La sociedad del espectáculo, trad. E Alegre, Buenos Aires, La marca, 
2008, Tesis 176. 


3 Ibíd., Tesis 172. 
3 Ibid., Tesis 177. 
22 Ibíd., Tesis 126. 
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Si todas las fuerzas técnicas de la economía capitalista deben ser com- 
prendidas como operantes de separaciones, en el caso del urbanismo 
se trata del equipamiento de su base general, del tratamiento del suelo 
que conviene a su despliegue; de la técnica misma de la separación.*? 


En cuanto a la segunda [unción mentada —la invisibilización de los 
procesos hislóricos—, será llevada a cabo en buena medida por una 
«disciplina que verá un crecimiento exponencial a través del proceso de 
urbanización: la cartografía. Los mapas son vistos por Debord como 
representaciones que muestran un espacio separado en la realidad más 
aún, desgarrado— bajo la apariencia de una totalidad armónica. Su función 
política es insoslayable, puesto que un mapa necesariamente representa 
ul territorio bajo determinado aspecto que el cartógrafo desea mostrar. 


La ciudad desnuda 


Anteriormente se hizo hincapié en la cuestión del relevamiento de 
tendencias psicogeográficas “objetivo-subjetivas” existentes en la ciudad: 
las solicitaciones del terreno que desde un lugar nos llaman a ir a otro, 
independientemente de la mera cercanía espacial. Sin embargo, existe 
atro aspecto fundamental de la deriva y la psicogeografía que es necesario 
abordar ahora. 

Tomemos el caso de The Nuked City. Se trata de un mapa psicogeo- 
gráfico realizado por Debord en 1957, en el cual se recorian diecinueve 
tragmentos del mapa de París más utilizado en la época, se distribuyen 
dle un modo que no corresponde en absoluto a una escala proporcional, 
y se unen con flechas dejando espacios en blanco entre medio. El título 
del mapa está inspirado en el de un film noir hollywoodense en el que 
se intenta resolver un crimen, para lo cual McDonough ofrece una in- 
teresante explicación: 


Para Debord la estructura de Paris, como la de Nueva York en el film, era 
también un “gran obstáculo” que simultáneamente ofrecía “pequeñas pistas” 
=solo que ya no eran pistas para la resolución de un crimen, sino de una futura 
organización de la vida en su presentación de una “suma de posibilidades”. 


1bíd., Tesis 171. 
*1"f, McDonough, Guy Debord..., ed. cit., p. 246. 
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THE NAKED CITY E 
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Guy Debord, The Naked City. HMustration de Uhypothese des plaques tournantes en 
psychogéographique, 1957. 


Por su parte, The Naked City Neva por subtítulo “Ilustración de la 
hipótesis de placas giratorias en psicogeogralía”, respecto de lo cual 
escribe McDonough: 


La plataforma giratoria psicogeográfica del subtítulo del mapa permite 
postular “distancias que pueden estar fuera de escala con respecto a lo 
que uno podría concluir de aproximaciones al mapa”. Estas distancias 
se convierten en áreas en blanco en The Naked City, grictas que separan 
los distintos fragmentos.” 


La pregunta que se plantea, sin embargo, es: ¿responden las (lechas a 
los relevamientos de las influencias habituales, o más bien a propuestas 
de recorridos posibles a contrapelo de los convencionales? Es necesario 
tener en cuenta que, dado el afán intervencionista y provocador de los 
manifiestos y prácticas situacionistas por esta época, es muy plausible 
que incluso el mismo Dehbord no hubiese tenido una respuesta unívoca 
para esto. La obra lorma serie con la Guide pyschogéographique de Paris, 
también realizada por Debord en el mismo año, que utilizaba los mis- 
mos procedimientos y se apropiaba, tergiversándolo, de una suerte de 
“mapa del amor” realizado por una aristócrata francesa en el siglo XVII. 
Al respecto, por ejemplo, en la página web dedicada al artista holandés 


55 Ibíd., p. 248. 
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Ijebbe van Tijen se afirma que “las flechas rojas indican las travesías más 
Irecuentes entre las islas del archipiélago urbano” (Imaginary Museum 
Projects). En la misma línea va la explicación de Sadie Plant sobre la 
psicogeografía situacionista, recalcando al aspecto relerido a un conoci- 
miento para la acción: 


El deseo de los situacionistas de convertirse en psicogeógralos, con 
conocimiento «dle “las leyes exactas y los efectos especificos del entorno 
geográlico, conscientemente organizado o no, sobre las emociones de los 
individuos”, estaba pensado para cultivar la conciencia de las maneras en 
las que actualmente se condiciona y controla la vida diaria, las maneras 
en que esa manipulación puede ser puesta en evidencia y subvertida, 
y las posibilidades de las formas elegidas de situaciones construidas en 
el mundo postespectacular. Solo la conciencia de las influencias del 
entorno existente puede fomentar la crítica de las condiciones presentes 
de la vida diaria. % 


Frangois Chauveau, Carte du pays de Tendre, inspirada en la novela Clélie, 
histoire romaine de Madeleine de Scudéry, 1654-1660. 


Sin embargo, otros comentadores tienden a entender las flechas de 
los mapas psicogeográficos como una pura creación, a pesar del énfasis 


5, Plant, ed.cit., pp. 97-98. 
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constante por parte Debord en la tarea de relevamiento objetivo. Así, por 
ejemplo, Fernando Catz afirma que la deriva 


se conjuga con el desvío, porque lo que busca no es encontrar otra ciu- 
dad sino producirla. Más que con el fláncur, se conecta con la lectura de 
Benjamin de los surrealistas, que encontraban caminos entre los tejados, 
los pasadizos, conexiones ocultas... producían conexiones allí donde 
no las había.* 


La paradoja aparece a todas luces en dicha cita debido a los dos usos 
divergentes que da sucesivamente Catz al verbo encontrar. Tom McDo- 
nough, por su parte, afirma que “la psicogeografía de Debord y su repre- 
sentación gráfica en The Naked City” construyen “unidades de ambiente”, 
y no que las descubren “como fenómenos lísico-geográficos que existen 
en un contexto espacial”*, Esta interpretación se ve sustentada, por 
ejemplo, en la “Introducción a una crítica... ”, donde Debord afirma que 


La claboración de mapas psicogcográlicos, incluso de diversos trucajes 
como la ecuación, poco fundada o completamente arbitraria, planteada 
entre dos representaciones lopográficas, puede contribuir a clarificar 
ciertos desplazamientos de carácter no precisamente gratuito, pero sí 
absolutamente insumiso a las influencias habituales. 


Este “carácter absolutamente insumiso a las influencias habituales” 
nos conduce a pensar que la propuesta es la producción de un catálogo 
de recorridos posibles. La ambigúedad está ciertamente presente en los 
textos de Debord, y parece imposible llegar a una conclusión tajante a 
partir de sus textos respecto de si un aspecto prevalece sobre el otro. 
McDonough explica asimismo —de un modo convincente que “los 
usuarios de estos mapas eran interpelados a elegir una direccionalidad 
y a superar obstáculos, pero no había una lectura “correcta”, sino que “la 
lectura elegida era una performance de una entre muchas posibilidades””. 
Sin embargo, ese “carácter no precisamente gratuito” nos incluce a pen- 
sar que no se trata en absoluto de invenciones arbitrarias. Si la primera 


% E Catz, “Los siluacionistas contra la ciudad del espectáculo”, en ArcaCiega, N* L, 
2010, p. 8. Disponible en: <http://areaciega.nevindex.php?/plain/Textos/articulos>. 
(Última consulta: septiembre de 2012.) 


%T, McDonough, ob. cit., p. 252, 
% Ibid., p. 243. 
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interpretación postulaba un conocimiento para la acción, esta segunda 
interpretación postula una acción pura, restando importancia al aspecto 
cognitivo. Pero podría pensarse, inclusive, que los dos aspectos coexisten, 
y que el mejor modo de describir la práctica psicogeográfica es como un 
conocimiento-acción en tanto praxis. 

En cuanto a la fragmentación constitutiva de estos mapas, es preciso 
recordar el hincapié presente en los textos de Debord sobre el tópico de 
la falsa unidad: la lógica del espectáculo produce una ilusión de unidad 
dle la sociedad cuya función es velar su separación en clases. “La unidad 
irreal que proclama el espectáculo”, afirma en La sociedad del espectáculo, 
“enmascara la división de clases sobre la que reposa la unidad real del 
modo de producción capitalista”, Este es un indicador al mismo tiempo 
de la visión y la política de la ciudad situacionistas: se trata, al menos para 
Debord, de romper con esa falsa unidad, con la coherencia engañosa y 
con la armonía ilusoria proyectadas sobre la ciudad, y despedazarla en 
una multiplicidad de [ragmentos. 

Esta estrategia nos revela empero que los situacionistas no llegaron 
a ver que la fragmentación podía ser utilizada por el capitalismo de una 
forma tanto o más eficaz que la unidad. Independientemente de ese 
punto ciego, lo que se encuentra en juego para Debord es el modo de 
articulación entre unidad y desgarramiento: mientras que la sociedad 
del espectáculo genera una imagen de unidad fundada sobre la frag- 
mentación de la división en clases", la política situacionista se propone 
desgarrar ese espacio unitario en aras de una unidad más profunda, no 
ya como representación espectacular sino como el trasfondo que subsiste 
al barrer con Loda representación. Que este fondo sea, en la cartografía 
debordiana, de un mudo blanco, puede hablarnos sobre su desconcierto 
con respecto a la sociedad futura. Pero para Debord, a diferencia de otros 
situacionistas, lo importante no era pensar la organización futura, sino 
la ruptura actual. 


"G. Debord, La sociedad del espectáculo, de..cit., Tesis 72. 


' “El espectáculo, como la sociedad moderna, está a la vez unido y dividido. Como 
ella, edifica su unidad sobre el desgarramiento. Pero la contradicción, cuando 
“merge en el espectáculo, es a su vez contradicha por una inversión de su sentido; 
dle forma que la división mostrada es unitaria, mientras que la unidad mostrada está 
dividida”. lbíd., Tesis 54. 
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En este sentido, creo que lo fundamental de los mapas psicogeo- 
gráficos no está en el trazado de flechas en direcciones que, ya sea que 
pretendan responder a un relevamiento objetivo de las solicitaciones 
del lerreno o a una creación de nuevas posibilidades de movimiento, 
son probablemente azarosas y arbitrarias. Lo [undamental de dichos 
mapas está en ese espacio vacío que queda al extirpar la pretensión de 
representar una Lolalidad armónica. Ásí, los mapas se condicen con el 
gesto que Debord repite por doquier, donde lo principal no está nunca 
en la consideración de una organización deseada, sino en una negación 
radical de la sociedad existente. 

Me gustaría, para finalizar, retomar la caracterización foucaulteana 
citada anteriormente y disparar una pregunta: si pensamos, con De- 
leuze, que ya no vivimos en una sociedad de tipo disciplinaria sino en 
una sociedad de control”, cuya caracterización se acerca en muchos 
aspectos a los planteos de La sociedad del espectáculo, ¿cómo escapar a la 
ubicuidad de esta forma de poder que parece ya no dejar ningún resto? 
Si los situacionistas podían encontrar, mediante la deriva y los détourne- 
ments, intersticios desde los cuales cuestionar —independientemente de 
su efectiviclad final— las redes de poder hegemónicas que organizaban 
un espacio analítico, ¿cómo tergiversar el espacio de un capitalismo que 
ya aprendió a operar como una versátil red de redes y a reapropiarse de 
toda Ilujo espacial divergente? 

Por otra parte, pensar hoy la deriva y la psicogeogralía implica ne- 
cesariamente pensar en internet y los múltiples sistemas de datos que 
funcionan en las grandes ciudades. En este sentido van, por ejemplo, las 
investigaciones de Rory Hyde y Scott Mitchell, que apuntan a “examinar el 
rol cambiante del espacio público en el contexto de flujos de información 
incrementados”%, Mediante esta investigación teórica y la producción de 
mapas como Open Source Urbanism, de claras reminiscencias debordianas, 
Hyde y Mitchell exploran 


2 G, Deleuze, “Post-scriptum sobre las sociedades de control”, en Conversaciones, 
trad. José Luis Pardo, Valencia, Pre-textos, 2006, pp. 277-286. 


Disponible en <http://roryhyde.comiblog/?p=21>. (Última consulta: junio de 
¡ p yu 1 J 
2014; la traducción es mía.) 
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el modo en que las redes de datos afectan nuestra noción de comunidad 
e investiga el potencial que eso tiene para la formación del espacio co- 
munal. Más que ver lo físico como un mero telón de fondo para el envío 
de datos, la investigación busca desarrollar entrecruzamientos donde la 
forma fisica y la información digital informan directamente y moldean 
nuestro ambiente urbano.** 


brtx 


Rory Byde y Scott Mitchell, Open Source Urbanism. Rethinking Public Space in 
an Age of Pervasive Communication, 2009. 


Ahora bien, en cuanto a las expectativas políticas raclicales que los 
situacionistas depositaban en estas prácticas, poco y nada parece quedar 
de ello. La deriva del mismo Debord lo llevará río abajo hasta el (inal, 
ln el transcurso de trece años, Debord pasará de afirmar que no queda 
sino esperar la tomar de conciencia por parte de las masas actuantes a 
hablar de “la extinción del movimiento histórico por cuyo intermedio 
«lebería ser superada la realidad urbana existente”, Tal vez en la época de 
«tuge de la Internacional Situacionista pueda situarse la bisagra entre los 
dos tipos de sociedades mencionadas; acaso los situacionistas pensaron 
en su momento modos de subversión contra un tipo de poder que ya 
estaba cambiando, y por eso el capitalismo se apropió de sus métodos, 
desviando el desvío hacia los canales descodificados pero axiomatizados 
del capital, El cambio de funcionamiento en los mecanismos de poder, 


Idem. 
G. Debord, La sociedad del espectáculo, ed. cit., Tesis 175. 


* McDonough se rehere en un sentido similar a las reflexiones de Manfredo Tafuri con 
respecto a las consecuencias del dadaísmo y su destrucción de la herencia cultural 
de la sociedad burguesa. "Ya que en esta mirada, esta negación de la concepción 
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sin embargo, no implica sino una mayor dificultad en la búsqueda de 

líneas de fuga. Como dice Deleuze en el texto aludido, “no hay lugar 
8 ) 

para el temor ni para la esperanza, solo cabe buscar nuevas armas”*. - 


tradicional de la cultura no era un elemento del derrocamiento de esa sociedad, sino 
de su fortalecimiento. Como argumentó Tafuri, la negatividad dadaísta constaba 
de “concliciones para la liberación de las energías potenciales pero inhibidas' de la 
burguesía -o más bien, escribió, “de una burguesía renovada, capaz de aceptar la 
duda como la premisa para la aceptación total de la existencia como un todo, como 
vitalidad explosiva, revolucionaria, preparada para el cambio permanente y para lo 
impredecible —”. T. McDonough, “introduction: Ideology and the Situationist Uto- 
pia”, en: T. McDonough, op. cit., p. x. Por otra parte, es plausible pensar que aún 
desde la teoría misma el capitalismo postmoderno operó una reapropiación de los 
procedimientos y conceptos situacionistas. Esta es la hipótesis principal de Sadie 
Plant en el libro citado, en el cual rastrea la dialéctica que llevaría, a través de Bau- 
drillard y otros, desde el situacionismo hasta el desencantado cinismo posmoderno. 


$7 G. Deleuze, “Post-scriptum...”, ed.cit., p. 279. 
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Mariana Santángelo 


En 1957 Guy Debord realiza junto a Asger Jorn el mapa/plano La 
ciudad desnuda. Lleva por subtítulo “Ilustración de la hipótesis sobre las 
placas giratorias en psicogeografía” y resulta una de las imágenes para- 
digmáticas del concepto de deriva situacionista. La ciudad desnuda es un 
collage hecho con diecinueve fragmentos de un plano de la ciudad de 
París. Las zonas recortadas flotan en el blanco de la hoja y no se corres- 
ponden con la lorma real de la ciudad —los lugares allí adyacentes no 
están juntos en la realidad, ni tampoco los límites de cada fragmento se 
corresponden con los barrios conocidos—. Solamente están conectados 
por flechas rojas de diversos grosores y curvas que insinúan las conexiones 
y los movimientos de un eventual paseante en un itinerario marcado por 
una topografía distinta. Son nuevos “ambientes” que han sido construidos 
según relieves psicogeográlicos, como terrenos “pasionales que se atraen 
o rechazan” y que han surgido de prácticas de deriva* que rompen la 
unidad espectacular de la ciudad. 


Para una historización de la deriva, cfr. E Careri, El andar como práctica estética, 
Barcelona, Gustavo Gili, 2002. Careri recuerda que la deriva situacionista debió 
ajustar cuentas con el legado dejado por las “derivas” realizadas anteriormente por 
los grupos dadaístas y surrealistas. Ya en los primeros años de la década del 20 los 
dadaístas habían propuesto la salida del salón para incursionar en las calles, como 
una acción estética que se realizaba en la misma vida cotidiana, en un espacio y 
tiempo reales, y sin soportes materiales. Luego, los surrealistas habían encontrado en 
el recorrido errático una forma de escritura automática del espacio real y un modo de 
“sondear la parte inconsciente de una ciudad que escapaba de las transformaciones 
burguesas” y que aparecía como inexpresable. Las acciones hechas primero por la 
Internacional Letrista y luego por los situacionistas al mando de Debord contemplan 
un desarrollo de la deriva que por supuesto se nutre de estas experiencias, pero que 
criticará el excesivo compromiso de esas acciones con los componentes azarosos e 
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El mapa de La ciudad desnuda encarna, entonces, un registro espacial 
que con sus vectores rápidamente se temporaliza. Precisamente, esta 
especie de Lemporalización del espacio “resulta una de las claves de la 
táctica situacionista y una cualidad distintiva de la deriva, que tiene como 
objetivo resistir las tendencias reificantes del territorio””. Se libera el 
movimiento de los sujetos, atrapados cotidianamente en la imagen ins- 
trumentalizada de la ciudad que produce el capital, De este modo, este 
mapa se resiste a su uso como instrumento del paseo burgués y turístico, 
que solo sincroniza y hace del tiempo libre un nuevo valor de cambio. 
Valiéndose de la psicogeografía la deriva subvierte los patrones habituales 
que propone la misma ciudad. Asimismo, como documento visual, La 
ciudad desnuda trastoca la forma, los contornos y la legibilidad del plano 
oficial de París, que se pretende mimético respecto de la París real pero 
que la representa estática y siempre idéntica”. El nuevo mapa incorpora 
una diacronía en las representaciones descriptivas del espacio urbano, 
haciendo de la ciudad una situación experimentada en el tiempo por un 
sujeto concreto y siempre situado. De esta [orma, ya no es posible que 
la ciudad se vuelva objeto de una percepción totalizante, que la abarque 
enteramente. La psicogeografía situacionista trabaja contra la coherencia 
óptica de ese tipo de cartografía, contra la reducción espectacular de la 
ciudad a un “estado indilerenciado de la esfera visible-legible”* propio 
de un naturalismo reificante. 


inconscientes. Por esto, la deriva situacionista será ima actividad planteada en un 
sentido lúdico, pero inseparable de un núcleo mctádico irrenunciable, vinculado 
con su lugar como instrumento estético-político para subvertir, según sus textos, 
el sistema capitalista de posguerra, De este modo, se pone como objetivo una 
investigación de los efectos diferenciales que el espacio social burgués tiene en 
los individuos, y su práctica asume entonces un lugar completamente distinto al 
paseo tranquilo y pacífico de un aristócrata, e incluso a las excursiones del fláneur 
analizadas por Benjamin. 

$ L. Andreotti, “Architecture and Play”, en T. McDonough (ed.), Guy Debord and 
the Situationist International: Texts and Documents, Cambridge, October Books/MIT 
Press, 2002, p. 222. 

7" T, McDonough, "Situationist Space”, October, vol. 67, invierno de 1994, p. 64. 
Mbíd., p. 65. En realidad, tal reducción de la ciudad vivida era también señalada 
por el teórico marxista Henri Lefebvre, con quien los situacionistas sobre todo 
Debord-- tienen trato en los primeros años del grupo. En su libro La producción del 
espacio (1974), Lefebvre condensa muchas de estas discusiones tempranas entre 
los situacionistas y la sociología urbana. Sobre este cruce, cfr. B. Elliott, “Debord, 
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En consonancia con los enunciados de Debord sobre la sociedad del 
espectáculo, se juega la posibilidad de transformar el espacio abstracto y 
“libre” de la mercancía para mostrar su revés contradictorio y recuperar 
“lo vivido” en la esfera de la representación homogeneizante e ideológi- 
ca del espacio. El régimen escópico de la mercancía (el espectáculo) es 
conmocionado por la transformación del observador en caminante. Éste 
es ahora “arrastrado por las solicitaciones «el terreno”” real, lejos de las 
lalsas totalizaciones propuestas por el ojo y de las motivaciones cotidianas, 
determinadas en su mayoría por el trabajo y el entretenimiento. Así, “a 
través de la apropiación consciente de la ciudad, los situacionistas se ven 
obligados a hablar de las divisiones y fragmentaciones enmascaradas por 
el espacio abstracto”, las contradicciones que permiten la lucha política 
sobre la producción del espacio. 

Sin embargo, estas conocidas acciones «de crítica cartográfica que 
Debord y los situacionistas proponen a partir de 1957 deben ponerse 
en el contexto de una indagación en torno al espacio urbano que tuvo 
también su capítulo propositivo (o pretendió tenerlo). Tempranamente 
en Debord, y en muchas otras de las figuras que participaron de la In- 
ternacional Situacionista, existe la preocupación en torno a una poiesis 
arquitectónica y urbanística capaz de materializar un hábitat que libere 
las dimensiones psíquicas de los espacios y subvierta el planeamiento 
urbano convencional (solo motivado por un funcionalismo al servicio 
del capital). En ese marco deben leerse los desarrollos alrededor cel ur- 
banismo unitario que comienzan en los primeros 50 y la tarea emprendida 
contra la prédica urbanística de raíz corbusierana, contra la ciudad verde 
y dispersa de los planes habitacionales de la posguerra. Raoul Vaneigem 
describía bien el poder del urbanismo: “ninguna fuerza abstracta e 
inexistente podría mejor que el urbanismo hacerse cargo del puesto de 
Dios como portero dejado vacante luego «de su muerte. Con su ubicui- 
dad, su inmensa bondad, quizás algún día con su poder soberano, el 
urbanismo (o su proyecto) tendría que asustar un poco a la iglesia...””. 


Constant, and the Politics of Situationist Urbanism”, en Radical Philosophy Review, 
vol. 12, N9] y 2, 2009, pp. 249-272. 


'G. Debord, “Teoría de la deriva”, en Internacional situacionista. La realización del 
te, Madrid, Literatura Gris, 1999. 


'R, Vaneigem, "Comments against Urbanism”, en Internacional Situacionista, N%6, 
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El urbanismo, con su capacidad para darle forma al entorno, traclucía 
en términos espaciales la organización alienada de la vida cotidiana. No 
obstante, o precisamente por ello, Debord afirmaba que la arquitectura 
podía celebrar mejor que cualquier otro arte la fusión con la vida que las 
vanguardias habían deseado. Parte de esa expectativa es la que explicará 
el creciente interés de Debord por los proyectos del pintor/arquitecto 
Constant Nicuwenhuys. 

Como producto del cruce con Dehord y de sus no menores contac- 
tos con la vanguardia arquitectónica de la época, Constant comienza a 
diseñar New Babylon, una ciudad móvil, ajustable y lúdica que condensa 
muchas de las apuestas del situacionismo en torno a la arquitectura y la 
ciudad, pero también sus límites y contradicciones. 


Constant Nicuwenhuys, New Babylon, 1959-1974. 


Durante un tiempo, New Babylon funciona como un ejemplo concreto 
del análisis psicogeográlico y del urbanismo unitario que hasta ese enton- 
ces solo había mostrado su potencia corrosiva y negativa, su valor para 
concretar actos de apropiación y desapropiación consciente de una ciudad 
ya existente. Pero pasado el encanto inicial, el proyecto de Constant sobre 
la futura ciudad situacionista es acusado de participar de y adscribir a la 
misma economía espectacular que atacaba, y el urbanismo unitario es 
redefinido como la “activa resistencia a formas arquitectónicas” dadas 
antes que como la construcción de unas nuevas. La misión política de la 


1961, en T. McDonough (ed.), Guy Debord and the Situationist International: Texts 
and Documents, Cambridge, October Books/MIT Press, 2002, p. 119. 
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«arquitectura que Debord había depositado en Constant se disuelve en el 
¡úre, al considerar ahora que sus diseños son funcionales a la integración 
dle “las masas dentro de la civilización tecno-capitalista””*, 

Los diseños de Constant para su Nueva Babilonia podrían parecer 
la producción delirante de un artista que no era arquitecto profesional 
y cuyas ideas estaban destinadas a quedar en el papel, pero en realidad 
mostraban numerosos puntos de contacto con las ideas que desde los 
años S0 desarrollaban grupos vanguardistas inmersos en la red profesio- 
nal e institucional de la arquitectura europea. El caso del grupo inglés 
Archigram —que dialoga directamente con las ideas situacionistas y con 
“u capítulo urbano-arquitectónico en particular resulta interesante 
porque permite observar la presencia de un léxico común en torno al 
rechazo del racionalismo moderno y sus programas”, pero también 
porque en el fracaso final de Archigram pueden encontrarse claves 
para entender el desencuentro final del situacionismo con las ideas de 
Constant. Así, la crítica al funcionalismo y a las derivas del movimiento 
moderno era compartida por los grupos situacionistas y los miembros 
de Archigram. Ya desde CoBrA, Constant y Jorn habían señalado que 
los obreros pasaban de ser sometidos por la fábrica a someterse a la 
labrica de la vivienda, refiriéndose así al concepto de “máquina de vivir” 
planteado por Le Corbusier”*. No se trataba de tecnofobia, sino que 


La distancia critica con Constant se vuelve cada vez mayor y termina en una 
tuptura en 1960. En el mismo número de la Internacional Situacionista citado en la 
nota anterior (de 1961) y dedicado casi enteramente a contestar los nuevos rumbos 
«lel proyecto del holandés, puede lecrse: “El ex situacionista Constant, quien con 
sus colaboradores holandeses han sido excluidos de la Internacional Situacionista 
por haber estado de acuerdo en construir una iglesia, presenta ahora modelos de 
fabrica en el catálogo publicado en marzo por el Museo Municipal de Bochum. Esta 
«Ima astuta, entre dos o tres plagios de ideas situacionistas pobremente entendidas, 
se ofrece a sí mismo como el relacionista público para integrar a las masas en la 
vivilización tecno-capitalista.. " Citado en M. Wigley, Constants New Babylon, Rot- 
terdam, 010 Publishers, 1998, p. 20. 


“Sadler afirma que uno de los elementos que diferencia al grupo Archigram de los 
desarrollos de Constant es que los primeros insistieron siempre en la posibilidad 
electiva de construir sus estructuras, a pesar del halo fantástico con el que las pre- 
sentaban. Este rigor constructivo estaría completamente ausente en las propuestas 
de Constant. Así, Sadler rápidamente distingue el “empirismo británico” de los 
Archigram del “existencialismo continental” del artista Constant. S. Sadler, The 
sutuationist city, Cambridge, MIT Press, 1998, pp. 132 y ss. 


Los situacionistas tomaron muy tempranamente a Le Corbusier como la conden- 
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los obreros seguían siendo apéndices de la máquina y no sus verdade- 
ros amos. La racionalización y funcionalización de la vida propuestas 
por los nuevos planes urbanos y las nuevas tipologías arquiteclónicas 
anulaban la diversidad de la vida en vez de potenciarla, y se ponían 
olra vez al servicio de las fuerzas del capital. La planificación de pos- 
guerra se encontraba bastante lejos de recomponer virtuosamente los 
[ragmentos liberados por las actividades psicogeográficas o de inten- 
sificar los ambientes transitorios que los situacionistas encontraban en 
sus derivas, De hecho, en sus primeras reflexiones, el situacionismo 
estaba más cerca de reivindicar una arquitectura sin arquitectos o de 
procesos informales y anónimos, como la del cartero Cheval, que la de 
los representantes de la Bauhaus. 

A pesar de este rechazo por la acción planificadora en la construcción 
del entorno, la aparición de Constant supuso una utopía constructiva 
total. Pues si bien puede afirmarse que la deriva urbana y los mapas 
psicogeográficos también eran propositivos, la construcción de situa- 
ciones ambientales se realizaba contra la lógica espectacular de una 
ciudad ya existente, con el desvío de materiales que la economía urbana 
abandonaba por obsoletos o por resultar poco interesantes al poder 


sación de los males del urbanismo racionalista. Ya en la revista Potlach de mediados 
de los años 50 aparecen los primeros ataques a la “reorganización burguesa del 
espacio” propuesta por el arquitecto suizo. Sin embargo, los situacionistas —al 
igual que Le Corbusicr— estaban fascinados por los alcances del urbanismo, pues 
consideraban que volvía “táctil la alienación”. Pero, a diferencia de cllos, Le Cor- 
busicr apostaba al poder del arquitecto para terminar con el creciente y explosivo 
descontento social, Tal era el dilema planteado en su disyuntiva “arquitectura o 
revolución”, “El instinto primordial de todo ser viviente es asegurarse un alber- 
gue. Las diversas clases activas de la sociedad no tienen ya un albergue adecuado: 
ni el obrero, ni el intelectual. La clave del equilibrio actualmente roto está en el 
problema de la vivienda: arquitectura o revolución. (...) Pero no, claro que no, 
la casa es odiosa, y el espíritu no está educado para tantas horas de libertad. Se 
puede escribir muy bien: arquitectura o desmoralización, desmoralización y revo- 
lución” (Le Corbusier, Hacia una arquitectura, Barcelona, Apostrofe, 2006, p. 151). 
Los situacionistas vinculaban el programa de zonificación de Le Corbusier con la 
utopía social y reaccionaria de La República platónica y lo acusaban de “policía” 
apodándolo “Le Corhusier-Sing-Sing”, por la famosa prisión estadounidense (S. 
Sadler, ed. cit., pp. 50). Sin embargo, es justo señalar que en la posguerra los pro- 
pios proyectos corbusieranos se fueron alejando de los postulados más claramente 
"racionalistas” y de las consideraciones sobre la “ciudad radiante” que sostuvo en 
las primeras décadas del siglo XX, 
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mercantil o estatal”. La nueva propuesta era construir una ciudad desde 
cero” y aplicar en ella todos los adelantos tecnológicos a disposición 
de un habitante lúdico y deseante dispuesto a cambiar los ambientes a 
“1 gusto sin dejarse determinar y limitar por el espacio material habi- 
tual. Constant pensaba en New Babylon como una ciudad dividida en 
regiones identificadas por intensidades psíquicas. Los habitantes atra- 
vesarían (y podrían transformar) zonas diferenciadas por un régimen 
de deseo y juego, y no por la grilla lisa del capital”?. Como alirmamos, 
estas nuevas unidades de ambiente habían sido descubiertas a través 
de la deriva en la ciudad ya existente, como ruinas de un espacio social 
«superior y extraviado, “fragmentos urbanos aparentemente pasados por 
¡lto por el urbanismo espectacular”*, Ahora se trataba de producir esas 
regiones desde el origen. 


Las acciones situacionistas son inseparables de las profundas transformaciones so- 
viopolíticas dle la ciuclad de París durante los años 50 y que encuentran un momento 
condensador en las reformas hechas bajo De Gaulle, que representaron el masivo 
desplazamiento de las poblaciones pobres “a los nuevos y periféricos cinturones de 
proyectos de vivienda sombriamerue funcionalistas”. Sin embargo, es interesante 
notar que en la mayoría de los textos situacionistas existe una aceptación sin nos- 
Il gía de la metrópoli. No parece haber un deseo de regresión a la vieja ciudad, en 
gran medida ya perdida, pero sí un deseo de transformación de la existente donde 
livtécnica tiene incluso un valor positivo. Ásí, por ejemplo, en un lexto que Dehord 
publica en 1955, afirma la conveniencia de poseer una concepción “históricamente 
telativa de lo utilitario”. La figura de Haussmann, cuya París es señalada como una 
ciudad construida “por un idiota, llena de ruido y furia, que nada significa”, no es 
usada allí para destituir en bloque a todo el urbanismo y a toda acción renovadora 
sobre el territorio. Por el contrario, se concibe el “urbanismo venidero |como aquel 
«que se aplicará] a construcciones, igualmente utilitarias, que concedan la mayor 
consideración a las posibilidades psicogeográficas”, 

Precisamente, esta propuesta de tabula rasa respecto de la ciudad existente e incluso 
su propuesta de densificación urbana elevada del suelo con su separación del nivel 
peatonal respecto del nivel del tráfico— serán puntos centrales de la discusión con el 
situacionismo. Con ellos Constant parecía quedar preso de las premisas del urbanis- 
mo modernista, y replicaba —lejos de lo planteado por el grupo—la fascinación por la 
ligura del gran arquitecto que pretende recrear un espacio social enteramente nuevo. 


1? S. Sadler, The sítuationist city, Cambridge, MIT Press, 1998, 
** Ibid, p.110. 


PauLa FLEISNER - GUADALUPE LUCERO (EDITORAS) 


Constant Nieuwenhuys, Schets voor cen mobiel labrint, 1968. 


Lejos de dejarse afectar por los resultados de la psicogeografía, la 
moderna planificación urbana pensaba aún en formas fijas, en soluciones 
que no habilitaban el juego y menos la idea de que el ambiente fuera el 
resultado de la interacción material, psíquica y cotidiana de todos sus 
participantes. Es importarue destacar que Constant no planteaba una 
ciudad collage, en la que los materiales de la alta y la baja arquitectura 
se desviaran permanentemente para dar lugar a nuevas situaciones. 
Constant pretendía construir en el desierto una megaestructura [lexible 
que permitiera transformaciones constantes de los llamados sectores y 
una organización libre y variable de la vivienda y el ocio. Una macroes- 
tructura fija oficiaría de soporte para el juego de los espacios menores, 
definidos ya no por relaciones establecidas por el trabajo productivo (se 
suponía la automatización total de las actividades creadoras) sino por 
encuentros libres y fortuitos. La ciudad admitiría así una circulación 
permanente, y sus habitantes quedarían implicados corporalmente en 
el espacio urbano, que incluso les causaría, por su carácter laberíntico, 
una festejada desorientación, En New Babylon “todo cambia, todo es un 
descubrimiento, nada puede servir como marca”. Se establecería así una 
paradójica programación de la indeterminación de la vida urbana. Bajo estas 
premisas, la aparición de Constant permitió que la utopía constructiva 
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del situacionismo encontrara su imagen tecnológica, elevada sobre un 
desierto que dejaba atrás a la ciudad histórica. 

Como se alirmó más arriba, el mundo arquitectónico profesional no 
cra completamente ajeno a estas preocupaciones. A principios de la dé- 
vada de 1960 los arquitectos ingleses nucleados en el grupo Archigram 
compusieron sugestivas imágenes pop con elementos que recordarán 
estas premisas de Constant y los situacionistas. Desde su primera pu- 
blicación en 1961, Cook, Herron, Greene y compañía rechazaron una 
idea de diseño todavía ligada al objeto arquitectónico tradicional a 
lavor de estructuras livianas en las que la tecnología permitiera enchu- 
lar, añadir, inflar y desplegar espacios versátiles*!. Debido al carácter 
efímero de la vida urbana, la acción constructiva debía acentuar las 
características portátiles de sus elementos y componer “eventos habi- 
tacionales de durabilidad definida”**, una arquitectura entendida como 
kit de piezas para armar. 


S. Sadler, Archigrant: architecture without architects, Cambridge, MIT Press, 2005. 


Como señala Fernando Aliata, la arquitectura de los 60 está en estrecha vinculación 
con los resultados de la experimentación con nuevos materiales y estructuras llevada 
a cabo durante la guerra (para un amplio desarrollo de este tema cfr. B. Colomina, 
La domesticidad en guerra, Barcelona, Actar, 2007). Esta “descomposición” de la 
¡rquitectura en piezas desmontables (y producidas en serie) que luego pueden ser 
ensambladas según criterios [lexibles también formó parte de la transformación del 
proceso de diseño llevada a cabo por la nueva “arquitectura de sistemas”. Dicha 
transformación formaba parte de la agenda de las instancias estatales que debían 
reconstruir las ciudades europeas y también solucionar el déficit de vivienda. “JEl] 
Iructifero ambiente cultural británico de la Segunda Posguerra, según informa 
Banham, mira hacia la renovación norteamericana de la tecnología y del hábitat. 
In esos años Gran Bretaña lanza un importante programa de reconversión de su 
industria bélica aplicada a la renovación edilicia. (...) Es precisamente un arquitecto 
de esta nueva generación, Richard Llewelyn Davies, quien comienza a trabajar en 
la perspectiva de construir una arquitectura que se organice a partir de la descom- 
posición del programa en diversos componentes espaciales relacionados a través 
dle un 'sistema"", E Aliata, "Arqueología de la arquitectura de sistemas”, en Registros, 
N* 11, 2014, p. 13. Por supuesto, dichos programas estatales que construían una 
nueva domesticidad posbélica distaban de compartir, aun participando de la crisis 
de la arquitectura a favor del design y de sistemas constructivos más flexibles, los 
ubjetivos revolucionarios del situacionismo. 
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Peter Cook, Plug-in City, 1964. 


Como señalaban los situacionistas, no se trataba ya de crear volúmenes 
fijos que luego fueran silenciosa y sumisamente habitados por sus usua- 
rios, sino de brindar un equipamiento flexible para un libre juego de la 
vida cotidiana. También Archigram se hacía eco de la desmaterialización 
que parecía afectar al urbanismo y la arquitectura de la época, que ya no 
podían pensar en términos de permanencia estructural y simbólica de la 
ciudad histórica"? pero sí en una ciudad como función de redes y fuerzas. 
“La racionalización del espacio construido parecía secundaria en relación 
con los problemas de velocidad y la maximización de la circulación.” 
Dos ejemplos de 1964 ilustran esta tendencia. En primer lugar, Peter 
Cook —una de las figuras dle mayor relevancia del grupo— desarrolló aquel 
año su Plug-in-city, una ciudad realizada con componentes estandarizados 
(en gran parte inlluenciados por la imaginería espacial) que encajaban en 
una megaestructura liviana, indeterminada en su forma final y preparada 
para evolucionar con el tiempo. Por su parte, Ron Herron presentó su 
Walking City, otra megaestructura cuasi cibernética (y zoomórfica) que 
se movilizaba con unas grandes patas por el suelo.** 


*% Sadler afirma que la “falta de todo sentimentalismo por el monumento —por la 
permanencia estructural y simbólica de la estructura fue el principal rasgo del 
pensamiento de Archigram”. (S. Sadler, Archigram: architecture without architects, 
Cambridge, MIT Press, 2005, p. 61.) 

$* E Scott, Architecture or Techno-utopia. Politics after Modernism, Cambridge, MIT 
Press, 2007. 


$5 S. Sadler, Archigram: architecture without architects, Cambridge, MIT Press, 2005. 
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Los proyectos de Archigram exaltaban la falta de forma de lo cons- 
ruido, al punto de ser interpretados como un ataque a la misma tarea 
de la arquitectura profesional. Este interés por lo efímero informe había 
sido ya postulado por los situacionistas. Efectivamente, los miembros 
de Archigram tuvieron contacto con el grupo, pero criticaron desde el 
micio la falta de detalles concretos (y constructivos) de los proyectos 
de Constant. Sin embargo, unos y otros participaban de la corriente de 
leas más amplía que conmovía los axiomas de los arquitectos pioneros 
de los años 20 y que suponía una nueva genealogía que rescatase las 
luerzas perdidas de la era de la máquina, traicionadas por la adhesión 
de los maestros modernos a los restos de la cultura académica. Reyner 
lianham —rítico, historiador y entusiasta publicista de los Archigram— 
¡lirmaba que era necesario mostrar y limpiar esas remoras academicistas 
de figuras como Gropius o Le Corbusier, y echar luz sobre otras figuras 
aparentemente menores que habían resultado catalizacdoras de las inno- 
vaciones que prefiguraban el mundo actual. 

Esas figuras habían entendido más lúcidamente y de manera menos 
sentimental las promesas de la tecnología. Así, la reivindicación de esa 
“zona de silencio” del relato arquitectónico ponía en el centro a los futu- 
ristas o a operadores técnicos como Buckminster Fuller, quienes habían 
comprendido mejor que nadie que la tabula rasa impuesta por la técnica 
debía ser total y que no se trataba de imitar la imagen superficial de la 
máquina sino de comprometerse con las energías dinámicas que estaban 
«la base de esas novedades, incluso si esto suponía romper la bella unidad 
«arquitectónica. Para Banham, la negación del siglo XIX sostenida por los 
maestros de la vanguardia no había sido tal, pues sobrevivía una teoría de 

“y una relación con— la forma propia del siglo XIX en pleno siglo XX. Esto 
es, el fundamento teórico de la École des Beaux Arts seguía funcionando 
como funclamento de la arquitectura. La arquitectura moderna seguía 
obstinada en la gran forma. Asimismo, como necesario correlato, la gran 
forma suponía un gran arquitecto, un manipulador, i.e. un form giver. 

La opción por los sólidos regulares como expresivos de la exactitud 
mecanicista de una nueva era creaba un lenguaje ad hoc que pronto se 
revelaría impertinente y artificial (un fetiche), pues no estaba verdade- 
ramente enraizado en las fuerzas tecnológicas que revolucionaban cada 
rincón de la vida. Banham señalaba, por ejemplo -como luego hará en su 
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texto “Un hogar no es una casa”, de 1965- que no existía una verdadera 
conciencia sobre la revolución en los servicios como verdadero núcleo de la 
vivienda, núcleo que era preciso escindir de los prejuicios monumentales 
y estructurales europeos que seguían asolando a la arquitectura. El centro 
de la vivienda era el equipo que la acondicionaba, no su cáscara pesadal*, 
En ese sentido, la relación de los grandes maestros con esa revolución 
tecnológica había resultado solo simbólica (en términos de pura imagen 
y representación), y grupos como Archigram venían a plantear una nueva 
alianza con la tecnología de raíz anticlásica al desechar el formalismo de 
los maestros. Parecía que el proceso de diseño (colectivo) iría desplazando a 
la idea de proyecto (individual), lo que implicaba un abandono de la idea 
de producto final y de forma determinada, y aceptar el caos y la variedad 
resultantes de la participación de numerosos actores. 

Ahora bien, es interesante destacar que los límites concretos de este 
plebeyismo ambiental en el que los “usuarios” controlan el proceso de 
diseño son en cierto modo el centro de las críticas que recibió la New 
Babylon de Constant por parte de los situacionistas y también parte de 
las discusiones sobre el carácter fallido de los proyectos de Archigram. 
Lo que en definitiva estaba en discusión era la pregunta por el sujeto, 
que en realidad todos benévolamente daban por descontado. Como 
diría el nacional Kartun, detrás de escena se agitaba la pregunta “¿quién 
mueve la macchina?”. Por otro lado, si en los proyectos de los Archigram 
parece desvanecerse la figura demiúrgica y elitista del gran arquitecto 
a manos de un proceso no individual, este anonimato resultaba más 
propio de una cultura de masas y de consumo, de un mercado que se 
muestra como el verdadero impulsor del cambio tecnológico, que de la 
participación desalienada y lúdica de cada individuo. Por su parte, el 
mismo Constant no podía explicar la ambigúedad de su ciudad utópica 
e intentaba restarles importancia a los “equipos situacionistas” (especie 
de cuadrillas de operadores) necesarios para mantener el funcionamien- 
to de la estructura (los demás habitantes de New Babylon ignorarían el 
funcionamiento mecánico de su entorno). 

En el caso de Archigram, algunos críticos de izquierda señalaron 
tempranamente que la imagen contracultural vendida por el grupo no 
era más que eso: una imagen que no implicaba un compromiso político y 


* R. Banham, “Un hogar no es una casa”, Summa, N*13, 1968, pp.76-82. 
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una revolución de la vida social, sino que exaltaba una vida dle consumo 
individual (sus últimos diseños en torno a una burbuja inflable personal 
y sin contacto social serían ejemplos de esto). No solo se afirmaba que 
los Archigram estaban demasiado atentos a los efectos publicitarios que 
les conseguirían un lugar en el negocio de la construcción, sino que se 
habían convertido finalmente en nuevos y heroicos form givers, vendiendo 
con sus imágenes high tech un nuevo ornamento para usar en cualquier 
circunstancia o adaptando sus proyectos a la ciudad ya existente. En ese 
sentido, a pesar de que sus imágenes intentaban liberar la imaginación 
«arquitectónica, obturada por “la didáctica del buen diseño”, y de que inten- 
taban apelar a un público más amplio a través de un uso novedoso de los 
medios de comunicación, Archigram inauguraba una “nueva tecno-forma” 
consumible de forma espectacular. Es cierto que ya no encontraban bellas 
formas en el universo náutico, en los silos o en los aviones de los años 
20, pero sí estetizaban nuevas tecnologías como el “aire acondicionado, 
las rebnerías de petróleo, lo portátil, el equipo de camping, el plástico, 
lo inflable, el nylon y las redes de servicios en general”*. 


Ron Herron, The Walking City, 1964. 


* 5. Sadler, Archigran..., ed. cit., pp. 132 y ss. 
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Por otro lado, un marxista como Tafuri acusó a los Archigram de 
ponerse por fuera de la historia y de los actores sociales, y afirmó que 
su relación con la tecnología era mimética, usada como una segunda 
naturaleza en la que ningún análisis crítico era posible**, Sin sujeto po- 
lítico que pudiera operar el cambio, se elevaba a milo la tecnología. Si se 
postulaba una forma nueva de producir ambiente (y entonces una nueva 
forma de entender la disciplina y el evento constructivo), debía pensarse 
un vínculo con las reformas institucionales, alguna mediación con los 
instrumentos concretos de gestión política?” Los miembros de Archigram 
no estaban interesados en eso, y tampoco quedaba claro si sus proyectos 
podían brindar una inteligibilidad espacial distinta a la propuesta por 
la desterritorialización del capital; más bien parecían acompañar a esta 
última en todos sus esfuerzos por flexibilizar y desmaterializar los espacios 
heredados. Archigram promovía una arquitectura indeterminada, que 
debía ser completada con las acciones del observador (ahora también 
actor), pero también podía pensarse que en un “entorno completamente 
cibernético la arquitectura misma se convertía en observadora de los 
propios humanos”, 

Como adelantamos anteriormente, las críticas de los siltuacionistas 
a la propuesta de Constant fueron realizadas bajo supuestos similares, 
afirmando que en definitiva cl urbanismo y la arquitectura no podían 
escapar a la lógica capitalista y que, hasta la aparición de una praxis revo- 
lucionaria general”!, cualquier urbanismo (incluido el soñado en la New 
mM, Tafti y E Dal Co, “La internacional de la utopía”, en Arquitectura contemporánea, 
Madrid, Aguilar, 1978, pp. 389-397. Para Tafuri, existc en estas vanguardias una 
interpretación mística del universo mecánico, que es ignorado en sus leyes objetivas. 
“Rechazado al fondo de la consciencia subjetiva, solo puede producir divertissements 


gráficos. |...] La tecnología, interpretada como ocasión de juego y de espectáculo”, ela 
origen a un sueño de reestructuración global de ciudad y territorio...”. IbKcl., p. 390, 
' Muy lúcidamente, Tafuri enmarca el surgimiento de estos movimientos en un 
clima antiburocrático y en “una difusa insatisfacción por los medios tradicionales 
de control y formalización del ambiente”. Ibíd., p. 391. En ese sentido, señala que 
estas experimentaciones arquitectónicas y urbanas están dirigidas contra los pro- 
yectos (deformados) de “la urbanística radical de los años 20 y 30”, pero ignoran 
completamente la dimensión política que estos tuvieron, dedicándose a discutir 
solamente el esquematismo tipológico. 


% S, Sadler, Archigram..., ed. cit., p. 133. 
9! G. Debord, “Critique of urbanism”, en T. McDonough (ed.), Guy Debord And The 
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Babylon) se presentaba como el primer enemigo de la potencialidad de 
la vida urbana contemporánea. Constant había sido sumamente ingenuo 
¡1l pensar en un uso creativo de la tecnología al margen de la revolución. 
Pronto fue acusado de tecnócrata, de reinstalarse a sí mismo como gran 
¿reador de una ciudad futura y de caer en posturas reformistas al consi- 
«lerar la potencia positiva del urbanismo. Los situacionistas comprobaban 
de este modo que el urbanismo realmente existente no podía dejar de 
actuar como un poder que intentaba “representar un todo coherente”, 
imponer una explicación y organización totalizadoras que enmascaraban 
la verdadera dinámica social. El urbanismo no podía renunciar a traducir 
en términos espaciales, “en el diáfano lenguaje de la organización de la 
vida cotidiana”, el principio de alienación 

Tras la decepción de no poder contar con un momento constructivo 
derivado de sus reflexiones urbanas, los situacionistas ahrmaron que solo 
era factible una crítica al urbanismo, pues ninguna doctrina positiva que 
llevase a cabo la planificación efectiva de nuevas ciudades podía escapar 
a la espacialización propia del capital. Ya no creían posible diseñar y 
programar “zonas experimentales”, solo descubrir y tomar posesión de 
las ya existentes en el medio de la ciudad histórica. El urbanismo era 
solo pensable como una tarea ideológico-política sobre lo real, que se 
instalaba en el medio de la ciudad sin tentarse por reproducirla ex nihilo”. 

En 1961, en un ataque obvio contra Constant, los situacionistas 
afirmaron que “nadie hace urbanismo, en el sentido de construir el 
medio requerido por esta doctrina. No existe más que una colección de 


Situationist International. Texts and documents, Cambridge, MIT Press, 2002, p. 103. 


Agamben plantea en estos términos el proyecto situacionista: "su utopía es, una 
vez más, perfectamente tópica porque se sitúa en el tener lugar de aquello que 
pretende derribar”, en G. Agamben, Medios sin fin, Valencia, Pretextos, 2001, p. 
(7. Constant, muy por el contrario, a fines de 1960 terminaba un texto inédito 
con estas palabras: “Como yo no tengo la obligación de adaptar mi ciudad a con- 
diciones socioeconómicas dadas, una obligación que ha destrozado los planes de 
los urbanistas modernos, he invertido los roles y construido mi ciudad contra el 
tondo de una sociedad basada en la libertad. Por lo tanto, no he tenido en cuenta la 
subdivisión de la tierra, la propiedad de la tierra y el hogar, y los muchos elementos 
especulativos y comerciales que juegan un rol en la construcción de la ciudad”, en 
Constant, “Unitary Urbanisi”, publicado por primera vez en M.Wigley, Constant's 
New Babylon, Rotterdam, 010 Publishers, 1998, p. 131. La distancia con lo plantea- 
do por el situacionismo ese mismg'“tro'sobre ha-autérticay Úmica.larea que. podía 
llevarse a cabo en una ciudad en chbndiciones cApitalistas,.es evidente. 
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técnicas para integrar a la gente (lécnicas que efectivamente resuelven 
algunos conflictos mientras crean otros). [...] Todos los discursos sobre 
el urbanismo son mentiras, tan obvio como que el espacio organizado 
por el urbanismo es el espacio de la mentira social y de la explotación 
fortificada. Todos aquellos que disertan sobre los poderes del urbanismo 
tratan de hacer olvidar a la gente que todo lo que ellos están creando es 
el urbanismo del poder””, Constant había caído en la misma trampa que 
las otras vanguardias arquitectónicas de los 60, cuando descubrieron que 
el revés del compromiso que implicaba su tecnocuforia eran las clispersas 
formas de control que sus mismas estrategias habilitaban. Constant no 
había realizado una crítica profunda de la tecnología que con tanta neu- 
tralidad utilizaba, desconociendo, al igual que los Archigram, el sujeto 
político que accionaría esas megaestructuras llexibles que suponían el em- 
poderamiento de los habitantes en la construcción de su propio hábitat. 

Precisamente, un edificio que quiso situarse como heredero de muchas 
de las premisas que señalamos aquí, recibiría críticas en el mismo sentido: 
el Centro Pompidou proyectado y construido por Richard Rogers y Renzo 
Piano en la París de los 70. Pensado como un mecanismo de servicio flexible 
que proveía un escenario abierto para la actividad humana en su devenir 
cotidiano, el edificio fue presentado como una función de las acciones de la 
gente. Otra vez, la autoridad del gran arquitecto parecía disolverse a favor 
de acciones y movimientos que, sobre un espacio que solo brinclaba una 
estructura de soporte, serían decididos por los usuarios. El diseñador no 
podía adelantarse a los requerimientos siempre abiertos de la vida social, 
y entonces no podía determinar la forma final de su obra. Sin embargo, 
rápidamente se observó que la utopía de flexibilidad y de programa inde- 
terminado planteada por el Pompidou se había transformado en la ocasión 
para el surgimiento de un nuevo tipo de burócrata: el programador (o el 
curador), quien debía gestionar el funcionamiento de la estructura muy 
lejos del objetivo libertario que supuestamente era perseguido”. Así, la 
logística necesaria para acomodar estos espacios fMexibles era delegada 
por el arquitecto en otro tipo de autoridades, y devolvía el problema a su 
verdadero y siempre abierto origen: quién decide. 


% R, Vaneigem, “Comments against Urbanism”, ed.cit., p. 120. 


%% A, Colquhoun, “Plateau Beauborg”, en Essays in Architectural Criticism: Modern 
Architecture and Historical Change, Cambridge, MIT Press, 1981, p.117. 


66 


El revés del museo 


Cundela Potente 


El hecho de que el lenguaje de la comunicación se haya perdido es lo que 
expresa positivamente el movimiento de descomposición moderna de todo 
arte, su aniquilación formal. Lo que ese movimiento expresa negativamente 
es el hecho de que un lenguaje común debe ser reencontrado —no ya en la 
conclusión unilateral que, para el arte de la sociedad histórica, llegaba siempre 
demasiado tarde, hablando a otros de lo que había sido vivido sin diálogo real, 
y admitiendo esta deficiencia de la vida=, sino que debe ser reencontrado 
en la praxis, que reúne en sí la actividad directa y su lenguaje. Se trata de 
poseer efectivamente la comunidad del diálogo y el juego con el tiempo que 
han sido representados por la obra poético-arústica. 

Guy Debord, La sociedad del espectáculo 


La enemistad entre los museos y el situacionismo se remonta, por 
lo menos, al letrismo, movimiento que Guy Debord integró antes 
de fundar la Internacional Situacionista, En un texto titulado “Projet 
WVembellissements rationnels de la ville de Paris” [Proyecto de em- 
hellecimiento racional de la ciudad de París”] de la revista Potlatch los 
lctristas dicen, con un registro similar al de un acta de asamblea, que 
lim decidido esbozar soluciones a diversos problemas del urbanismo. 
Iras alentar la eliminación de los cementerios y la destrucción total de 
los cadáveres “y ese tipo de souvenirs””, se propone abolir los museos 
y distribuir las obras de arte en bares. El rechazo hacia las iglesias, los 
monumentos, los cementerios, los cadáveres y los museos —mediante 
un solo y mismo gesto- denuncia el propósito de conservar e infundir 


"Projet d'embellissements rationnels de la ville de Paris” en M. Bandini, Lestetico 
il politico. Da Cobra all'Internazionale Situazionista 1948/1957, Roma, 1999, p. 226 
(la traducción es mía). 
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una vida artificial a recuerdos de un pasado ya demasiado inerte como 
para imponerse por sí mismo. 

Aunque previo al situacionismo, este posicionamiento crítico con 
respecto a los museos reaparece en La sociedad del espectáculo, de 1967. 
En este libro Guy Debord concibe el museo como insignia de un eclecti- 
cismo cuya pluralidad no conduce a un diálogo entre épocas, sino que se 
inserta en una pérdida generalizada de las condiciones de comunicación: 


Las artes de todas las civilizaciones y de todas las épocas, por primera vez, 
pueden ser conocidas y admitidas conjuntamente. Es una “recolección de 
souvenirs” de la historia del arte que, al volverse posible, es así también 
el fin del mundo del arte. Es en estasépoca de museos, cuando ninguna 
comunicación artística puede ya existir, que todos los momentos antiguos 
del arte pueden ser igualmente admitidos, puesto que ninguno de ellos 
sure ya la pérdida de sus condiciones de comunicación particulares en 
la presente pérdida de las condiciones de comunicación en general.” 


Nuevamente ilustrado como reservorio de souvenirs, el museo —que 
aparece como [igura emblemática de esa época no solo conserva lo que 
post mortem debe ser recordado, sino que además, puesto que todo está 
igualmente falto de vida y de posible diálogo, define una situación en la 
que todo puede yacer conjuntamente, sin por ello convivir. 

Con estas ideas y cuestionamientos Debord planteó lo que algunos 
años antes representaron en la praxis la pintura délournée de Asger Jorn 
(1914-1973) y la pintura industrial de Giuseppe Pinot-Gallizio (1.902- 
1964), quienes en ocasiones fueron acompañados por la colaboración 
del propio Debord. Estos dos artistas, también miembros fundadores de 
la Internacional Situacionista, generaron desvíos que los distinguieron 
claramente del espíritu del museo. Si este separaba el arte de la vida 
para conservarlo intacto y sin rastros de la más mínima contaminación 
mundana, los situacionistas intentaron invertir ese movimiento. Pero 
¿cuál sería, entonces, el ámbito propio del arte para los situacionistas? 
¿Podría existir un museo situacionista? ¿Qué papel cumple el museo 
en la red de conceptos y prácticas de este movimiento? Más aún, ¿tiene 
algún sentido preguntarse por este papel? 


% G. Debord, La Société du spectacle, París, Folio, 2008, 8189 (la traducción es mía). 
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Asger Jorn y la desviación del pasado 


Bajo el nombre de pintura détournée, las obras de Asger Jorn eran 
“modificaciones” consideradas monumentos a la mala pintura en las 
que, sobre la base de cuadros kitsch comprados en el Marché des Puces 
de París, el artista yuxtaponía diversas capas pictóricas. Jorn decoraba 
estos lienzos de segunda categoría con gotas de pintura a la Pollock, o 
formas infantiles inspiradas en Dubullet. Estas obras tienen como sustra- 
to cuadros que de suyo no lienen ningún valor, y que son actualizados 
con “algunas pocas pinceladas” que los vinculan con el tiempo presente. 
Guiada no tanto por un propósito estético, esta intervención tenía sobre 
todo un electo histórico. 


Asger Jorn, Le Canard inquiétant, 1959. 


Las “modificaciones” no fueron las únicas obras realizadas por Jorn y, 
dle hecho, formaron parte de una etapa más bien aislada en su trayectoria 
artística. Sin embargo, fueron consideradas tanto por los situacionistas 
como por los críticos contemporáneos como la quintaesencia de la 
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práctica artística de este movimiento”. En cuanto lienzos reutilizados, 
son un ejemplo emblemático de la estrategia artística del détournement, 
definida por la Internacional Situacionista como “abreviación de la fór- 
mula: détournement de elementos estéticos prefabricados. Integración 
de producciones actuales o pasadas de las artes en una construcción 
superior del medio. En este sentido, no puede haber pintura o música 
situacionista, sino un uso situacionista de estos medios”*, El trabajo 
de détournement de las obras funciona simultáneamente, según la cura- 
dora Claire Gilman, como una forma de preservación y, a la vez, como 
un reconocimiento de la muerte de la pintura (y de las obras de arte 
en general) en cuanto campo vital para la investigación crítica”. Esta 
idea fue planteada por el mismo Jorn, quien, en referencia a su mues- 
tra de modificaciones titulada Vingt peintures modifiées [Veinte pinturas 
modificadas] de 1959, declaró erigir con esta muestra un monumento 
en honor a la mala pintura. 

Pero, en consonancia con Gilman, se puede notar que se trata de una 
manera todavía pictórica de dar muerte a la pintura. Aquello que en el 
détournement se preserva de esta es su soporte, que aloja en sí un monu- 
mento a su tergiversación, una cautelosa declaración de guerra contra 
sí misma. Las modificaciones conservan de la pintura y el arte lo que 
necesitan para volver legible la muerte de la primera y la desvalorización 
del segundo, porque el détournement no oculta, en cuanto dialecto, su 
[amiliaridad con el iclioma del arte plástico. Como el propio Jorn dijo, “el 
alimento preferido de la pintura es la pintura”'%, por lo cual, incluso si es 
mala y se desea “sacrificarla”!*!, aquella solo se puede nutrir de sí misma, 
y un monumento semejante no puede sino ser en sí mismo pictórico, 


% T, McDonough (ed.), Guy Debord And The Situationist International. Texts and do- 
cuments, Cambridge, MIT Press, 2002, p. 196. 


% G. Debord, “Définitions” en M. Bandini, op. cit., . 296, 


% C. Gilman, “Asger Jorn's Avant-Garde Archives” en T. McDonough (ed.), op. cil., 
p. 206. 


16% A, Jorn, “Les preuves de la préméditation” en G. Berreby (ed.), Textes et documents 
situationnistes: 1957-1960, París, Allia, 2004, p. 105. 


101 Idem (la traducción es mía). 


70 


EL SITUACIONISMO Y SUS DERIVAS ACTUALES 


A diferencia del collage y el ready-made, prácticas frecuentes en la 
vanguardia que atribuían un nuevo valor a elementos preexistentes y 
con este gesto negaban el arte, el détournement resulta en obras toda- 
vía artísticas. Para Mario Perniola, las pinturas modificadas tienen dos 
aspectos fundamentales: el primero es la pérdida de la importancia del 
significado originario de todo elemento individual autónomo, y el se- 
gundo, la organización de otro significante junto a él, que confiere a todo 
elemento un nuevo alcance'”. Simultáneamente, la muerte de la pintura 
da lugar a obras aún artísticas que muestran la pérdida de un valor a la 
vez que construye algo nuevo. Este doble movimiento está esbozado en 
las capas pictóricas —claramente discernibles- de las obras de Jorn, que 
superponen un cuadro carente de valor con una actualización irónica 
que constata esa carencia y, sin embargo, produce una desviación que 
resulta en un nuevo tipo de obra. 

Por otra parte, según Gilman, las “modificaciones” de Jorn asumen una 
significación particular en relación con la retórica de Debord. En el caso 
de la obra avant garde ne se rend pas [La vanguadia no se rinde] de 1962, 
se ve la imagen de una niña sobre cuya cara se han pintado una barba y 
un bigote, que aluden inevitablemente a L.H,O.0.Q. de Duchamp y, al 
mismo tiempo, a la abrmación de Debord de que este gesto de Duchamp 
está “viejo” y no es ni más ni menos interesante que la propia Mona Lisa. 
Gilman interpreta, a la luz de esta postura de Debord y considerando el 
título de esta obra, que se trata de un comentario irónico sobre la patética 
mutilación de una pintura kitsch que ya en sí misma carece de cualquier 
valor!'”, Es por esto que ve estas pinturas como “archivos” y como una 
preservación y colección de gestos de ruina!*, 


1% M, Perniola, E situazionisti. 1 movimento che ha profetizzato la «Societá dello spetta- 
colo», Roma, Castelvecchi, 2005, p, 22. 

10% C. Gilman, “Asger Jorns Avant-Garde Archives”, en T. McDonough (ed.), op. 
cit, p. 191. 

10* Ibíd., p. 202. 
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Asger Jorn, LAvant-garde ne se rend pas, 1962. 


Marcel Duchcamp, L.H.0.0.9., 1919. 
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En el texto del catálogo de la muestra Vingt peintures modifiées, realizada 
en la galería Rive Gauche en París, Jorn interpela a los coleccionistas y 
a los museos: 


Sean modernos, 

coleccionistas, museos. 

Si tienen pinturas antiguas, 

no desesperen. 

Guarden sus recuerdos 

pero tergivérsenlos |détournez-les) 
para que se correspondan con su época. 
¿Por qué rechazar lo viejo, 

si se lo puede modernizar 

con unas pocas pinceladas? 

Eso infunde actualidad 

en su vieja cultura)”, 


La crítica de Jorn al museo arremete contra su espíritu de conservación 
y su interés en privilegiar el patrimonio del pasado. Á su vez, cuestiona el 
incumplimiento del rol histórico y político que debiera tener en relación 
con los Liempos presentes. Seguramente por eso su muestra fue realizada 
en una galería de arte, porque el modo de mostrar este incumplimiento 
era quizás cumplirlo de manera alevosa. Las modificaciones hablaban 
del presente exhibiendo en sus capas pictóricas un gesto explícito de 
actualidad engarzado en un pasado insignificante. 

El museo, tal como to retratan la acusación de Jorn y las afirmaciones 
de Debord, se define por su práctica como relicario de representaciones, 
donde se exhibe la caducidad de lo que en una época pasada tuvo su 
vitalidad y presencia propias. Si no se insulla actualidad a la cultura, 
probablemente haya que pensar que, cuando toclo se ha vuelto imagen, 
cuando todo es representación en el mundo del espectáculo, el museo 
solo puede ser un espectáculo más, en el que se cuentan los avatares de 
una historia del arte ya caduca de la que solo quedan representaciones 
exánimes. En palabras de Debord: “El espectáculo en general, como inver- 
sión concreta de la vida, es el movimiento autónomo de lo no-viviente”*%, 


1% A, Jorn, “Peinture détournée” en M. Bandini, op. cit., p. 311 (la traducción es mía). 
10% G, Debord, La Société du spectacle, op. cit., 82 (la traducción es mía). 
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Giuseppe Pinot-Gallizio y la pintura desmesurada 


Con máquinas inventadas por él mismo —resinas de secado rá- 
pido, pistolas pulverizadas— Gallizio realizaba pinturas de un ancho 
de 75 centímetros y un largo que podía superar los 80 metros'”, No 
se trataba de reproducciones de obras ya existentes, sino de pinturas 
originales en rollos de lienzo. En coherencia con su modo de produc- 
ción, estas pinturas se vendían por metro y “a gusto del consumidor”, 
generalmente en lugares exteriores, aunque también en pequeños 
negocios. El “Manifiesto de la pintura industrial” declaraba, con la 
posibilidad que ofrecen las máquinas, el fin de las pinturas enten- 
didas como cuadros (llamados “estampillas gigantes”). Los miles de 
kilómetros de tela ofrecidos en las calles o en negocios inauguraban 
para Gallizio una nueva experiencia de intercambio'*, y así €l mostró, 
con el gesto irónico que es la pintura industrial, el carácter de mer- 
cancía de las obras de arte, produciéndolas en serie y vendiéndolas 
en contextos no institucionalmente artísticos. 

En su texto Éloge de Pinot-Gallizio [Elogio de Pinot-Gallizio] Michele 
Berstein señaló todas las ventajas de esta invención: 


[NJo más problemas de formato, la tela es cortada bajo los ojos del com- 
prador satisfecho; no más malos períodos, la inspiración de la pintura 
industrial, por la hábil mezcla entre el azar y la mecánica, nunca hace 
Talta; no más temas metafísicos, que la pintura industrial no soporta, no 
más reproducciones dudosas de obras maestras eternas; no más inau- 


guraciones de gala!”, 


Gallizio pretendía que la pintura industrial [uera el primer resultado 
exitoso de un juego con máquinas, que conduciría a la devaluación de 
la obra de arte, El objetivo, entre otros, era reafirmar que la experimen- 
tación artística no era una actividad exclusiva de algunas pocas personas 
“inspiradas”, sino un empleo de la tecnología industrial para construir 


10% A, M, Guasch, El arte último del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural, 
Madrid, Alianza, 2000, p. 123, nota 30. 


13 G. Pinot-Gallizio, “Manifiesto della pittura industriale” en M. Bandini, op. cit., 
p.311. 


10% M. Bernstein, “Elogio di Pinot-Gallizio” en G. Berreby (ed.), op. cit., p. 65 (la 
traducción es mía). 
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situaciones lúdicas, antieconómicas y completamente inútiles!'. La vin- 
culación con el juego puede comprenderse, de acuerdo con Agamben, 
en cuanto este es un órgano de profanación: “lo que era indisponible y 
separado pierde su aura y es restituido al uso”*!!. Y el museo, tomado 
no como espacio físico sino como dimensión en que se relega aquello 
que alguna vez fue decisivo pero dejó de serlo, es precisamente el sitio 
emblemático de la imposibilidad de uso'!?. El planteo de estas situaciones 
lúdicas, con que Gallizio profanaba, neutralizaba y apartaba al arte de 
la dimensión sagrada que podía tener en el museo, le restituía también 
su uso, 

Las pinturas por metro de Gallizio eran libres del “encierro 
carcelario”''* del cuadro, y potencialmente albergaban múltiples 
posibilidades de formato, porque este estaba sujeto a la elección del 
comprador. Este artista logró superar el concepto de cuadro enmarca- 
do y expuesto tras un vidrio en una galería como si fuera mercadería 
de colección. No había obra individual, sus límites no eran producto 
de un proceso “divino” de creación, sino de una decisión derivada no 
solo de criterios estéticos sino también de condiciones materiales. El 
sentido de obra perdía así completamente sus cualidades de comple- 
tud, acabamiento y perfección en un proceso que tiene un principio 
y una culminación final, para reemplazarlo por un concepto más 
azaroso e indeterminado. 


Y G. Marelli, Lultima internazionale. 1 situazionisti oltre Parte e la politica, Torino, 
Bollati Boringhieri, 2000, p. 29. 


11! G. Agamben, Profanaciones, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2005, p. 102. 
112 Ibíd., p. 109. 
112 G. Marelli, Pultima mternazionale..., ed. cit., p. 29. 
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Giuseppe Pinot-Gallizio. 


Junto con Jorn y el artista Piero Simondo, Gallizio había fundado en 
1955 el Movimiento Internacional para una Bauhaus [maginista, que 
era “la respuesta a la pregunta por dónde y cómo encontrar una posición 
justificada para el artista en la era de la máquina””". En un volante en el 
que presentaban sus lineamientos fundamentales sostuvieron que este 
movimiento era importante para trazar un puente entre el artista y la 
industria evidente en la pintura industrial—, y que era necesario exigir la 
máquina como instrumento y como juego para los artistas libres, quienes 
ahora gozaban de la solución racional que se había dado al problema del 
vínculo entre la creación individual y la producción en serie. Además, este 
movimiento era necesario porque consideraban “la actividad creativa no 
como un don divino sino como una habilidad, reforzada por experiencias 
nuevas e inesperadas, metodológicamente direccionadas”''”. 


113 “Che cosa e il Movimento Internazionale per una Bauhaus Immaginista?” en M, 
Bandini, op. cit., p. 248 (la traducción es mía). 


15 Tbíd., p. 245 (la traducción es mía). 
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Como continuación de estas ideas, Jorn consideró al artista como un 
amateur professionnel, figura que se relaciona con el arte menos a través 
de una cualidad innata que mediante la efectiva actividad de producción 
artística, más emparentada con la idea de praxis aristotélica que con la 
de una esencia platónica. Una de los manifiestos de la Internacional 
Situacionista dice: 


Contra el espectáculo, la cultura situacionista consumada introduce 
la participación. Contra el arte conservado, es una organización del 
momento vivido, directamente. [...] Contra el arte unilateral, la cultura 
situacionista será un arte del diálogo, un arte de la interacción [...] No- 
sotros inauguramos ahora lo que será, históricamente, el último de los 
oficios. El rol de situacionista, de amateur-profesional, de anti-especialista 
es todavía una especialización hasta el momento de abundancia econó- 
mica y mental donde todo el mundo devendrá “artista” en un sentido 
que los artistas no han alcanzado: la construcción de su propia vida", 


La pintura industrial supuso un espacio de exposición que eliminaba 
la distancia con el espectador y su vida colidiana!!”, Y este espacio de 
exhibición que buscaba “organizar el momento vivido” tuvo su manifes- 
tación más representativa en La caverne de l'anti-matiére [La caverna de la 
anti-materia), en la que Gallizio cubrió con pinturas industriales todas 
las superficies de la galería de René Drouin. 

Como lo describe Mirella Bandini, en esta obra Gallizio intentó ge- 
nerar una reacción en cadena -en apariencia interminable a partir de 
la violencia de los colores y la materia pictórica tan particular que era la 
resina, que lograba un efecto visual impactante!'*. El ambiente buscaba 


1 Internationale Situationniste, N* 4, 1960, citado en G. Marelli, DAmére victoire du 
Situationnisme: pour une histoire critique du Situationnisme, 1957-1972, Arles, Sulliver, 
1998, p. 129 (la traducción es mía) 

1 El impacto en la vida cotidiana era fundamental para el situacionismo. En sus 
“Théses sur la révolution culturelle” [Tesis sobre la revolución cultural"] Debord dice: 
"El objetivo de los situacionistas es la participación inmediata en una abundancia 
pasional de la vida, a través del cambio de momentos perecederos deliberadamente 
planificados. El éxito de esos momentos no puede sino ser su efecto pasajero. Los 
situacionistas consideran la actividad cultural, desde la perspectiva de la totalidad, 
como método de construcción experimental de la vida cotidiana”, en M. Bandini, 
ed. cit., p. 297. 


118 M4. Bandini, op. cit., p. 150. 
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ser absolutamente envolvente: además del efecto visual provocado por 
las pinturas en las superficies de la galería!'?, el ambiente era olfativo por 
el aroma de la resina a base de hierba, y auditivo por los sonidos que 
salían de las paredes (en las que se habían dispuesto “tereminófonos”, 
instrumentos musicales electrónicos). Probablemente hayan logrado lo 
más cercano al “museo experimental-viviente” que Gallizio pretendía 
hacer junto con Jorn, como dijo en una carta a René Drouin'*, Debord, 
que colaboró activamente en la realización de esta obra, resalta que La 
caverna... no es una “situación construida” —que tiene un sentido preciso 
para los situacionistas— sino un “ambiente”. Por un lado, porque supone 
un aparato escénico y, por otro, por llevarse a cabo en una galería de arte, 
es decir, un lugar donde podían realizar un “gran escándalo”, pero que 
era forzosamente hostil y desfavorable!”. 


Guiseppe Pinot-Gallizio, La caverne de Pantimatitre, 1959, 


UY Las pinturas no solo estaban en todas las superficies de la galería, sino que había 
además una modelo vestida con ellas. 


10 *Lettera dli Pinot Gallizio a René Drouin” en M. Bandini, op. cit., p. 302. 
121 M, Bandini, op. cit., p. 152. 
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Según el relato de Libero Andreotti, la provocación a la institución de 
la galería de arte en su interior podría haberse consumado si la Interna- 
cional Situacionista hubiese podido montar la exposición colectiva que 
planeaba para el Museo Stedelijk en Ámsterdam unos meses más tarde. 
Esta instalación, solo conocida por un diagrama, pretendía convertir 
una de las alas del museo en un recorrido de más de tres kilómetros que 
terminaría con un túnel de pintura industrial. Esto sería completado con 
otras manifestaciones en que los situacionistas transitarían por la ciudad 
comunicándose entre sí y con el museo a través de radiotransmisores!”. 

Si bien las modificaciones de Jorn necesariamente requerían un 
espacio de exposición que fuera como el que criticaban y buscaban re- 
lormular, el desdén hacia las galerías por parte de Gallizio hace que sus 
exposiciones en ellas resulten algo paradójicas. Por una parte, se podría 
defender esta elección desde la figura de René Drouin, que tenía un perfil 
particular. Él estaba interesado en el arte de vanguardia y fue coronado 
con el odio de muchos tras hacer la primera exposición de Dubulffet en 
1944, un artista que buscaba combatir la cultura occidental dominante 
despojándose de las técnicas aprendidas, las escuelas e incluso del len- 
guaje y la idea de sintaxis. 

Sin embargo, esta explicación dejaría afuera el plan pensado para el 
Museo Stedelijk. Es probable que, así como Jorn buscaba redefinir el 
museo haciendo una muestra que manifiestamente mostraba con sus 
pinturas lo que él no hacía habitualmente, Gallizio intentara hacer una 
redefinición semejante. Como había dicho Debord, era un ambiente hos- 
til, pero que permitía armar un gran escándalo que revertía esa hostilidad. 
Se trataba tal vez de reconstruir las condiciones de comunicación de una 
manera desenfrenada, dominando en el espectador todos los sentidos que 
fuera posible para combatir un aislamiento comunicativo característico 
del espacio en el que, sin embargo, estaba. 

Michele Bernstein señala que los intentos anteriores de superar y 
destruir el objeto pictórico, como los del dadaísmo, solo consiguieron 
repetir una y olra vez una negación artística que no ofrecía nuevas po- 
sibilidades, sino una versión de lo ya existente con un valor opuesto. 
A diferencia de vanguardias anteriores, la pintura industrial alcanzó un 
nivel de experimentación que no encontró ningún sentido en combatir 


12 L. Andreouti, "Architecture and Play”, en T. McDonough (ed.), op. cit., p. 226. 
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contra los valores del viejo mundo mediante un rechazo neo-dadaísta!?, 
sino que subvirtió el concepto de obra, de pintura y del lugar que esta 
habitaba construyendo, a su vez, una nueva situación. 


La superación del museo 


Tanto Gallizio como Jorn lograron lo que era en el situacionismo uno 
de sus rasgos fundamentales: la “superación del arte”. Esta tenía dos 
directrices: la construcción de ambientes unitarios, móviles y modifica- 
bles con la pintura industrial, y la desestructuración del arte a través el 
détournement!*!. Fiel a la herencia hegeliana del concepto de Aufhebung, 
la superación del arte implica crítica y realización, negación y alcance de 
un nivel superior!?”. Y lo que lograron los situacionistas con sus críticas 
al musco fue también un movimiento dialéctico. 

Las pinturas de Jorn y Gallizio tuvieron un valor performático, su 
status canónicamente artístico fue menos importante: se podía tratar de 
lienzos vendidos por metro en la calle o pinturas kitsch retocadas. Las 
obras de estos dos artistas hicieron un uso situacionista del arte, como 
dicta la definición de détournement de Debord, y lo utilizaron como 
medio para restablecer un vínculo entre arte y sociedad que se había 
perdido. Incompatible con el encierro en un enclave de pasado, separado 
tanto espacial como temporalmente del presente, este uso situacionista 
otorga al arte una posibilidad de diálogo, de participación y no dle mera 
contemplación espectacular. 

Pero ¿qué rol juega el museo en el mapa de conceptos y prácticas 
del situacionismo? El arte no debería estar circunscripto a unas escasas 
construcciones donde paredes llenas de telarañas marcan los límites del 
hogar jurisdiccional de las obras, donde estas yacen paralizadas por el 
rigor mortis que define su modo de existencia. Si esto es así, el museo 
se convertiría en el punto de contraste de este movimiento artístico. 
Relacionado con el exterior —la sociedad, la comunicación, la vida, la 
cotidianidad— solo en cuanto alteridad, el museo encarna el sitio donde 


123 M, Bernstein, "Elogio di Pinot-Gallizio” en G. Berreby (ed.), op. cit., París, Allia, 
2004, p. 67. 

121 M. Bandini, op. cit., p. 165. 

125 M. Perniola, op. cit., pp. 8, 13. 
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el arte no funda ni participación, ni comunicación, ni comunidad, y es 
por eso que debe permanecer alejado de él. 

No obstante, el museo y las galerías son también el lugar donde la 
cultura situacionista pudo dar entidad a sus cuestionamientos. La pérdida 
de las condiciones de comunicación se puso de manifiesto a través de 
desvíos que redefinieron el lugar que, con su conservación de souvenirs, 
se erigía como insignia de su época. Si bien quisieron separarse del museo 
para poner en práctica su propia cosmovisión acerca del arte y su rela- 
ción con la sociedad, ingresaron en él para hacer “grandes escándalos”. 

El movimiento de oposición no fue, entonces, más que un primer 
momento. Esta negación no derribó al museo, sino que trazó con cui- 
dado el contorno entre el lugar donde el arte podía recuperar su fuerza 
y el sitio donde emblemáticamente constataba su pérdida. El lugar de 
las obras del situacionismo fue tal vez el reverso del museo: una versión 
invertida de él, que lo conserva al utilizarlo como espacio de exposición 
y lo niega con las obras que expone, para así, entonces, superarlo. 


8l 


El anti-cine de Guy Debord 


Rafael Mc Namara 


No debemos rechazar la cultura moderna sino apropiárnosla para negarla, 
Guy Debord, Informe sobre la construcción de situaciones y sobre 

las condiciones de la organización y la acción de la tendencia 

situacionista internacional 


Cualquier cosa que se pueda expresar en un artículo, un libro, un panfleto, 

o un póster, también puede ser expresado en un film. Por eso de ahora en 

adelante debemos exigir que cada situacionista sea tan capaz de rodar un 
film como de escribir un artículo. 

Rene Viénet, Los situacionistas y las nuevas formas 

de acción contra el arte y la política 


En el documento fundacional de la Internacional Situacionista, Guy 
Debord parecía dar al cine una mera función de difusión. Se trataba allí 
de la necesidad de dar a conocer, a través de documentales, las acciones 
y los procedimientos situacionistas aún por inventar. Así, afirma que 
“la construcción sistemática de situaciones debe producir sentimientos 
inexistentes hasta la fecha; el cine encontrará su gran función pedagógica 
en la difusión de estas nuevas pasiones”!?, El mencionado documento 
postulaba la construcción de situaciones, la creación de un urbanismo 
unitario y una nueva arquitectura como bases para la revolución situa- 
cionista de la vida cotidiana. Era al nivel del urbanismo que se buscaba 
la realización de un arte integral que, como tal, recuperara la utopía 


1226, Debord, "Informe sobre la construcción de situaciones y sobre las condiciones 
de la organización y la acción de la tendencia situacionista internacional. Documento 
fundacional (1957)”, trad. Nelo Vilar, en Fuera de banda, N* 4, Valencia, Fora De, 
1997. 
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vanguardista de la disolución del arte en la vida cotidiana, o más bien, 
la revolución de esta por parte del movimiento de autosuperación (o 
supresión) de aquel. En este mismo texto quedaba, sin embargo, una 
puerta tímidamente abierta para una apropiación más profunda del 
medio cinematográfico como parte de las actividades del nuevo grupo. 
Se habla allí de la necesidad de operar una “subversión de la poesía y 
el cine anterior”*””, pero sin avanzar ninguna pista en torno al sentido 
que esa subversión podría tener ni a la forma que puede tomar. El cine 
queda, entonces, en segundo plano con respecto a otras actividades más 
propiamente urbanísticas y lúdicas como la deriva. 

Un año después, sin embargo, el séptimo arte sería objeto de una 
reflexión de mayor alcance, en el texto “A favor y en contra del cine”"*, 
Allí, a la función pedagógica mencionada en el documento fundacional, 
el movimiento asigna al cine una función de mayor importancia: la de 
ser una parte constitutiva en la construcción de situaciones. De hecho, 
seis años antes, el mismo Debord había tenido una notable incursión en 
el cine (la primera de seis) que si bien fue realizada en el marco de su 
época letrista (es decir que no puede ser llamado con propiedad un film 
situacionista) puede comprenderse a partir de esta nueva función asignada 
al séptimo arte. Se trata del film Hurlements en faveur de Sade (1952). Si 
algo probó el estreno «de esta obra fue su capacidad para conmover el 
lugar del espectador, provocando reacciones violentas en la audiencia 
durante sus primeras proyecciones, lo que hizo necesario el armado 
de un grupo de seguridad por parte de los letristas más radicales, para 
garantizar el desarrollo normal de futuras funciones. De esta manera, lo 
que se anunciaba como una típica función de cine de vanguardia se trans- 
formó en una situación completamente distinta. Concretamente, se trató 
de la transformación de una situación espectacular (es decir, enmarcada 
dentro de los límites de cualquier espectáculo cinematográfico y, por lo 
tanto, del espectáculo sin más) en una situación de compromiso crítico. 
Como destaca Thomas Levin, aquí puede encontrarse el germen de lo 
que más tarde sería, en sus películas siguientes, la creciente preocupación 


17 Idem. 


8 Cfr. G. Debord, “Avec et contre le cinema”, en Internationale Situationniste, N* 1 
(Junio de 1958), París, 1958, pp. 8-9. 
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debordiana por el problema de la recepción cinematográfica, es decir, 
por el problema del espectador”. 

El mismo autor saca a partir de allí otra conclusión sugerente: quizás 
Iurlements en faveur de Sade pueda ser considerada la primera película 
realmente dadaísta, en tanto funciona como un verdadero antiobjeto (en 
este caso, un anti-film, concepto sobre el que Debord volverá en otras de 
sus películas). La hipótesis sobre la que se basa es que los intentos dadajs- 
tas en cine (de manera célebre, Entr'acte de René Clair) no lograron su 
objetivo final de crítica radical del espectáculo debido a las características 
propias del medio cinematográfico, naturalmente hostil a los principales 
postulados de aquella vanguardia. A partir de su negación total de la 
imagen (en la banda visual solo se ve la pantalla blanca o negra), el film 
ce Debord sería el primero que logró electivizar aquellos postulados en 
una obra cinematográfica concreta. Es justamente esa filiación la que 
nos interesa rastrear en este artículo. No solo con el dadaísmo, sino con 
otras aproximaciones de las vanguardias al cine. Se trata de preguntar 
no solo por el cine como práctica dentro del movimiento situacionista, 
sino también en qué medida el cine de Debord pudo haber realizado 
aportes que permiten repensar el cine dle vanguardia, no en el sentido 
de cine experimental, sino en el de un cine que tome en serio la apuesta 
vanguardista de fundir el arte en la vida, en una fusión orgánica entre 
arte y política. 


Guy Debord y el cine de vanguardia 


Manual para una historia del cine: 1902 —Voyage dans la lune; 1920 —El 
gabinete del Dr. Caligari; 1924 —Entracte; 1926 —El acorazado Potemkin; 
1928 —Un chien andalou; 1931 —City Lights; Nacimiento de Guy-Ernest 
Debord; 1951 —Traite de bave et d'éternité; 1952 -PAnticoncept —Hurlements 
en faveur de Sade. 

Guy Debord, aullidos a favor de Sade 


En la presente publicación, Guadalupe Lucero trabaja por un lado la 
vinculación diacrónica del situacionismo con las vanguardias históricas, 


19 Cfr. T. Levin, “Dismantling the spectacte: the cinema of Guy Debord”, en McDo- 
nough, T. (ed.), Guy Debord and the Situationist International. Texts and documents, 
Massachusetts, October Books, 2002, p. 347. 
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y por otro sus resonancias sincrónicas con las neovanguardias!”, Nues- 
tra intención es seguir la primera relación y ver qué conexión se puede 
establecer entre la obra de Guy Debord y las búsquedas surrealistas y 
dadaístas en cine, con el [in de evaluar los logros debordianos en Lanto 
expresión de una vanguardia propia del cine moderno*”, 

La relación del situacionismo con las vanguardias históricas queda 
explicitada en el texto debordiano más célebre: La sociedad del espectá- 
culo (1967). Se plantea allí el postulado según el cual el situacionismo 
vendría a realizar una síntesis histórica de las empresas [racasadas del 
dadaísmo y el surrealismo. Según Debord, allí donde el dadaísmo intentó 
“suprimir el arte sin realizarlo”, el surrealismo “quiso realizar el arte sin 
suprimirlo”. Por su parte, “la posición crítica elaborada más tarde por 
los situacionistas demostró que la supresión y la realización del arte 
son aspectos inseparables de una misma superación del arte””?. Dejando 
de lado las implicancias de estas fórmulas para el arte vanguardista en 
general, es posible aislar el modo en que opera Debord, en relación 
con las vanguardias históricas, en el caso particular del cine. Para ello 
es necesario pasar por su antecedente más inmediato: el cine letrista y, 
sobre todo, su film-manifiesto Traite de have et d'cternilé de Isadore Isou 
(1951). Esta realización plantea de manera clara la superación que el 
nuevo cine propone con respecto a las exploraciones vanguardistas de 
los años 20. La cuestión se juega principalmente en torno al problema 
10 Cir. el artículo de Guadalupe Lucero, "Neovanguardia, situacionismo y Olros 
[antasmas”, en este mismo volumen. 


1 Al comienzo de Hurlements en faveur de Sade, Debord nos ofrece la genealogía de 
su propia empresa cinematográfica (ver epígrafe de este apartado). Allí se puede ver 
que también respecto del cine la deuda con las vanguardias históricas (representa- 
das aquí por René Clair, Luis Buñuel y Salvador Dalí) era autoconsciente (se puede 
consultar una versión castellana del guión de este film en G. Debord, “Aullidos a 
favor dle Sade”, en Bandaparte, N*. 14/15, Valencia, Ediciones de La Mirada, 1999, 
Disponible en: http://horadelsur. wordpress.com. (Última consulta: junio de 2014). 
En el marco de esta deuda veremos que la mediación letrista ocupa un rol protagó- 
nico, como también se ve en la genealogía debordiana, a partir de la mención de los 
filmes de Isou y Wolman, immediatamente anteriores al primer film de Guy Debord. 


12 G. Debord, La socicdad del espectáculo, trad. E Alegre, Buenos Aires, La marca, 
2008, tesis 191. En cuanto a la relación del situacionismo con el surrealismo en 
particular, se puede ver la breve pero decisiva intervención de Guy Debord en un 
debate de noviembre de 1958 (Clr. G. Debord, “Supréme levée des défenseurs du 
surréalisme 4 Paris et révélation de leur valeur effective”, en Internationale Situation- 
niste, N* 2 (Diciembre de 1958), París, 1958, pp. 32-34). 
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del movimiento y su relación con la imagen y, sobre todo, en torno al 
modo de definir la naturaleza del movimiento que se pretende construir. 

No es necesario insistir demasiado sobre una de las características 
pnacipales de la imagen cinematográfica como tal, que es justamente la 
de ser una imagen moviente. Es justamente a partir de esta característica 
que Gilles Deleuze piensa las relaciones de la imagen cinematográfica con 
el pensamiento. En efecto, para este autor este tipo de imagen produce 
un automovimiento que permite insertar el pensamiento directamente 
en la pantalla. En esto el cine se plantea como medio superador tanto de 
la pintura (en donde el movimiento, si bien presente en la tela, debe ser 
completado mentalmente por la percepción de un espectador) como de 
la danza y el teatro (donde el movimiento no es de la imagen misma, sino 
de algo —cuerpos u objetos— dentro dle la imagen). “Solo cuando el movi- 
miento se hace automático se efectúa la esencia artística de la imagen”'*. Y 
quizás sea ese el aspecto que permite comprender las razones que llevaron 
al “[racaso” al cine vanguardista realizado por el dadaísmo y el surrealismo 
(fracaso en tanto vanguardia, no en tanto cine). Es que es justamente en 
torno a la exploración del movimiento puro que las apuestas vanguar- 
distas del cine del periodo mudo fueron más lejos. Es posible ver allí el 
motivo principal que impidió al cine conseguir el objetivo principal de las 
vanguardias: una superación del arte en la vida cotidiana. Al explorar el 
movimiento, no hicieron más que efectuar la esencia de la imagen artísti- 
ca en su estado más puro, si hemos de seguir a Deleuze en la afirmación 
antes citada. De hecho, aun cuando este autor no se muestre interesado en 
explorar estas corrientes cinematográficas desde el punto de vista de una 
historia de las vanguardias, lo cierto es que tanto el cine dadaísta como el 
surrealista llevaron al extremo el objetivo más propio del cine [rancés de 
preguerra tal como lo interpreta el filósofo: introducir la mayor cantidad 
de movimiento posible en la imagen. Es lo que hace hablar a Deleuze de 
una composición mecánica (a diferencia de la composición orgánica del 
cine norteamericano, la intensiva del expresionismo alemán, y la dialéctica 
del cine soviético) cuyo fundamento ontológico se puede pensar a partir 
del mecanicismo cartesiano!”**, 


1% G. Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2, trad. 1. Agofl, Barcelona, 
Paidós, 1987, p. 209. 
1 Cfr. G. Deleuze, La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1, trad. 1. Agolf, Barcelona, 
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De la imagen-movimiento al movimiento del discurso 


El siglo es iconoclasta de buena gana. No vacila en sacrificar la imagen para 
que lo real advenga por fin en el gesto artístico. 
Alain Badiou, El siglo 


El film de Isadore Isou, Traite de bave et d'eternité, está dividido en dos 
partes. En la primera, vemos a Daniel, el protagonista, caminando por 
las calles de un barrio imaginario luego de participar de una función de 
cine-debate. Lo que escuchamos mientras vemos la caminata errante de 
Daniel es el contenido de dicho debate, en el que el protagonista elabo- 
ra su teoría de “cine discrepante”. En la segunda parte del film, vemos 
la puesta en práctica de los principios enunciados en la primera. A los 
electos de comprender la propuesta debordiana de un anti-cine, resulta 
interesante detenerse sobre el pensamiento acerca del cine expresado 
por Isou en la primera mitad de este film. 

El discurso de Daniel parte allí de una afirmación provocativa: el 
cine llegó a un punto de saturación, es un cerdo lleno de grasa que 
explotará al menor intento de expansión. Es el momento de construir 


Paidós, 1985, p. 66. Para un estudio del vínculo entre las vanguardias de los años 
20 y el cinc de autor francés del mismo período (Gance, LHerbier, Epstein, etc.), 
así como la manera en que lodos los hallazgos formales de autores como René Clair 
y Fernand Léger fueron incluidos en las búsquedas de un cine narrativo, con am- 
biciones tanto artísticas como comerciales, se puede ver E Albera, La vanguardia en 
el cine, trad, H. Cardoso, Buenos Aires, Manantial, 2009, cap. 3. En este contexto 
el principal ejemplo es Ballet mécanique, de Fernand Léger (1924). Este film puede 
ser considerado, junto a Entr'acte de René Clair (1924), como paradigma de esta 
búsqueda que intenta separarse radicalmente de la institución cinematográfica como 
espectáculo, por un lado, y del cine pensado como arte, por otro. Es la tesis de 
Frangois Albera, quien, incluyendo también Le retour á la raison de Man Ray (1923), 
insiste en la “ajenidad radical de esos tres filmes |...) en relación con el cine, en su 
carácter negador y su naturaleza antiartística en la medida en que allí se representa 
un cine del espectador y no del Autor, la Obra o el Texto” (E Albera, op. cit., p. 105, 
nota 10). Este autor confirma estas características no solo en el análisis formal de 
estos filmes, sino también en relación a las procedencias e intenciones de sus autores 
(Man Ray y Leger no son cineastas sino artistas plásticos, mientras que el film de 
René Clair no fue pensado como espectáculo cinematográfico, sino justamente como 
entreacto para un espectáculo de danza). De todos modos, salvo en el caso de Man 
Ray, tanto Léger como Clair tuvieron relaciones con el cine de autor con ambiciones 
artísticas, y estos filmes pronto entraron en diálogo constructivo con esa corriente, 
con lo que ganaría fuerza la tesis de Levin vista en el apartado anterior, acerca del 
fracaso de la tentativa vanguardista de un cine separado del cine. 
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un nuevo cine, que rompa con todo el cine anterior. El punto clave de 
esta ruptura pasa por pensar una inversión de perspectiva en cuanto a 
la relación de la imagen con el sonido. Daniel está de acuerdo en que el 
cine es movimiento, pero cuestiona que ese movimiento solo sea el de 
la imagen. En efecto, ¿por qué no dar más importancia al movimiento 
del discurso, de la palabra? El nuevo cine deberá romper con la ficticia 
unidad de la imagen y el sonido (que no es más que la subordinación 
de este a aquella). El desarrollo de la banda de imagen será considerado 
secundario con respecto a una historia sonora que se desarrollará de 
manera autónoma. Se trata de destruir la imagen fotográfica con la pa- 
labra. Mostrar la impotencia (y la imbecilidad) de la imagen a través de 
un discurso que lleve la potencia de la palabra hasta la constitución de 
lo que Daniel llama una “cuarta dimensión fílmica”, tan poderosa que 
aplastará y destruirá a las otras tres. 


Fotograma de Traite de baye et d'cternité (dir. Isidore Isou, 1951). 


No es difícil ver que la primera realización cinematográfica de Guy 
Debord (la mencionada Hurlemenis en faveur de Sade) lleva estos princi- 
pios a su punto extremo, aboliendo la imagen completamente. Se podría 
decir incluso que en este film Debord produce una inversión simétrica 
y total de la empresa vanguardista tal como se desarrolló en el cine de 
los años 20. Allí donde las corrientes dadaísta y surrealista exploraron 
al máximo la cantidad de movimiento de la imagen y en la imagen en el 
contexto del cine mudo, a Debord solo le interesa el movimiento de la 
palabra, aboliendo por completo la banda visual. Así, su película consta 
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de una mezcla de citas literarias, periodísticas y legales (por ejemplo, 
hay citas del Código Civil Francés) y conversaciones (con ausencia total 
de música o cualquier otro sonido que no sea el de las palabras), super- 
puestas entre sí en un desarrollo exclusivamente sonoro que transcurre 
sobre la pantalla completamente blanca o negra, con interrupciones de 
silencio de hasta cinco minutos, para quedar reducida al silencio total en 
lo últimos veinticuatro minutos, en una abolición total del cine. Como 
se mencionó más arriba, se trata de un verdadero anti-film. 

Sin embargo, este film lleva los postulados letristas más allá ya que 
no solo está completamente abolida la banda de imágenes (algo solo 
esbozado en los filmes de Isou y Wolman), sino que incluso la banda 
sonora es llevada al extremo de su abolición. Contrariamente al tratado 
cinematográfico de Isou (en el que por un lado escuchamos un encendido 
—y muy coherente, aunque provocador- debate, y luego se nos cuenta una 
historia de amor), los diálogos en el film de Debord no solo son incohe- 
rentes, sino que además son leídos de manera casi mecánica, sin ningún 
rasgo de expresividad emotiva, para desembocar, como ya dijimos, en el 
silencio absoluto. Se trata entonces de un momento totalmente negativo, 
de destrucción total del cine, que realiza aquello que en el tratado de [sou 
estaba solamente enunciado: la necesidad de destruir para poder crear. 
Una vez realizado este trabajo de destrucción, Debord creará una nueva 
lorma de hacer cine en sus próximos trabajos, que no dejarán de estar 
relacionados con los principios planteados por el cine letrista. 


Tergiversación del cine 


El plagio es necesario; el progreso lo implica. 
Guy Debord, La sociedad del espectáculo 


En otra sección del manifiesto de Isou, un personaje secundario 
dice que el cine ya tiene sus obras maestras y que lo único que queda 
es masticarlas, digerirlas y vomitarlas, del mismo modo que Picasso 
digirió y vomitó la historia de la pintura. Daniel lleva esta formulación 
más lejos, y anuncia la llegada de una era de sadismo de la imagen'”. 
No solo se trata de torturar y destruir la imagen, sino de hacer que el 


135 Sin duda hay que interpretar una referencia a este postulado de Isou en el título 
del primer film de Guy Debord. 
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cine se alimente de sus propios excrementos (de la misma manera que 
Sade comía los excrementos de sus amantes) como único modo de se- 
guir haciendo cine. Si pensamos ahora en los procedimientos de todos 
los filmes debordianos (salvo Hurlements en favour du Sade) en cuanto a 
la banda visual, vemos que incluyen una gran cantidad de imágenes de 
archivo o, como suele decirse en los estudios sobre cine, found-footage. 
La diferencia con lo expresado en el film de sou radica en que con este 
procedimiento Debord no se limita a citar las obras maestras de la historia 
del cine, sino que aparecen de manera indistinta imágenes de películas 
clásicas con publicidades, noticieros, fotografías y extractos de películas 
menores'*, Luego de la abolición total «de la imagen en su primera rea- 
lización, Debord explorará las posibilidades de la banda visual a través 
de uno de los procedimientos fundamentales de la práctica situacionista: 
el détournement. Esta práctica consiste en una intervención activa sobre 
algunas de las imágenes típicas del mundo de la mercancía que produce 
una desviación de sentido a partir de la introducción de un elemento 
extraño que exponga aquello que la imagen oculta (básicamente, su soli- 
dariclad con el sistema capitalista en su fase de espectacularización de la 
vida, según la interpretación debordiana). Y si el mundo del espectáculo 
lo abarca todo, este modo de existencia fetichizado puede ponerse de 
relieve tomando cualquier expresión de la ideología espectacular. De ahí 
que el método de la tergiversación (una traducción posible del término 
détouwrnement) pueda aplicarse tanto a publicidades como a obras de arte 
canónicas, a viejos proverbios como a imágenes icónicas de la nueva 
cultura de masas, etc. El artista situacionista busca, entonces, utilizar un 
objeto o símbolo conocido para, a partir de su intervención de desvío, 
transmitir un sentido la mayoría de las veces opuesto al original. 

Ya desde el texto programático de 1956, el cine aparece como un 
medio privilegiado para el desarrollo de esta práctica'”. Aun antes de la 
B£Otra diferencia a tener en cuenta es que cuando Isou hablaba de un sadismo de 
la imagen no se refería, claro está, a la práctica del détournement. Se trataba de un 
sadismo más explícito, que retomaba ciertas prácticas vanguardistas (por ejemplo las 
del citado film de Man Ray) que consistían en dañar de distintas maneras el celuloide 
en su materialidad, de modo tal que, en palabras del protagonista Daniel, "surja 


una nueva belleza”, Nada de esto está presente en las películas de Debord, pero sí 
la intención de hacer algo con las imágenes aún en el gesto paradójico de negarlas. 


17 Cfr. G. Debord y G. Wolman, “Mode d'emploi du détournement”, en Les Levres 
Nues, Nro. 8 (Mayo de 1956), Paris, 1956, 
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elaboración explícita de este concepto, se podría decir que en Hurlements 
en favour du Sade Debord había operado de esa manera en cuanto a la 
banda sonora, a partir del montaje de citas sacadas de contexto, En sus 
películas posteriores extendería esa práctica a la banda de imagen, hasta 
llegar a prescindir completamente de imágenes rodadas por el mismo 
Debord en La société du spectacle (1973), la versión cinematográfica del 
libro editado en 1967, y en Réfutations de tous les jugements, tant élogieux 
qu'hostiles, qui ont été jusquiici portés sur le film “La société du spectacle” 
(1975), montadas exclusivamente a partir de imágenes encontradas, 
o found footage. 


Fotograma de Réfutations de tous les jugements, tant élogicux qu'hostiles, qui ont 
été jusqu'ici portés sur le fum “La société du spectacte” (dir. Guy Debord, 1975). 


Con el concepto de détournement, el situacionismo propone la idea de 
una forma artística que incluya su propia crítica!*. Así, el trabajo realizado 
sobre la banda de imágenes a partir del found footage pretende ser una 
crítica de la imagen por la imagen. Justamente, a partir de la cita fuera 


1 Título que se podría traducir como “Refutación de todos los juicios, tanto elo- 
giosos como hostiles, que hasta ahora se han hecho acerca del film La sociedad del 
espectáculo”. 

1% Debord insiste en esta característica en un texto de 1963, donde vuelve a consi- 
derar al cine como uno de los medios privilegiados para lograr el objetivo de un arte 
crítico no solo en cuanto a su contenido, sino también a su forma (Cfr. G. Debord, 
“Les situationnistes et les nouvelles formes d'action dans la politique ou l'art”, en 
Destruktion af RSG-6: En kollektiv manifestation af Situationistisk International, Odense, 
Denmark: Galerie EXI, 1963, pp. 15-18). 
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de contexto, es decir, del recorte y la selección de imágenes existentes, 
y su montaje en una nueva producción crítica, se espera hacer surgir un 
nuevo sentido como crítica radical a la totalidad de la sociedad del es- 
pectáculo a partir de las imágenes que esta misma produce. Eugeni Bonet 
propone la noción de desmontaje para pensar este tipo de cine que opera 
a partir del archivo audiovisual de forma crítica, para diferenciarlo de lo 
que puede llamarse el cine clásico de montaje (sobre todo en su versión 
soviética), en el que se opera de manera constructiva para dar cuenta 
de un evento histórico otorgándole un sentido político. El mismo autor 
relaciona dicha noción a la deconstrucción derridiana y al détournement 
situacionista, justamente en función de su carácter de crítica interna'*, 


El fantasma de la imagen fija: detener el cine 


Pues la imagen demasiado fija, la suspensión del tiempo, por ser demasiado 
visible, conduce irremediablemente hacia el lado de la pérdida y de la muerte. 
Raymond Bellour, Entre imágenes. Foto. Cine. Video 


En esta profundización del trabajo con la banda visual'", hay una ca- 
racterística recurrente en todos los filmes de Debord: el uso extensivo de 


"Cfr. E. Bonet, “Desmontaje documental”, en Listorti, L. y Trerotola, D. (comps.), 
Cine encontrado. ¿Qué es y adonde va el found footage?, Buenos Aires, Buenos Aires 
Festival Internacional de Cine Independiente (BAFICD, 2010, pp. 39-49. En la 
misma publicación, Emilio Bernini contrapone el found footage de la época del cine 
moderno con su precursor evidente, el cine constructivista de Dziga Vertow, desde 
un punto de vista similar: “la diferencia entre la práctica soviética y el found footage 
contemporáneo residiría en que este último establece una relación deconstructiva 
con las imágenes, que ya nada parece poscer de aquel modelo constructivista”, en 
E. Bernini, “Found footage. Lo experimental y lo documental”, en Listorti, L. y Tre- 
rotola, D., Cine encontrado, ¿Qué es y adónde va el found footage?, ed. cit., p. 26). Para 
la profundización de la noción de montaje como herramienta crítica en la relación 
del cine de Guy Debord con la historia, se puede ver en esta misma publicación el 
trabajo de Natalia Taccetta: “El anti-espectáculo de Guy Debord y la deriva benja- 
miniana de la historia”. 


11 Si recordamos que la imagen cinematográfica se compone tanto de una banda 
sonora como de una visual, es posible aislar cada una de esas bandas para un análisis 
fílmico que luego intentará pensar su articulación. Así, luego de seguir a lsou en sus 
postulados acerca de la importancia del discurso en la banda sonora, en el apartado 
anterior y en el presente, se trata de analizar algunos de los procedimientos debor- 
dianos sobre la banda visual. Más adelante veremos el modo en que se produce el 
cruce y la tensión entre esas dos dimensiones de la imagen audiovisual. 
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fotografías. Al caracterizar la obra de Godard como una cierta pedagogía, 
Serge Daney decía que esta tenía “como horizonte, como límite, el enigma 
de los enigmas: la esfinge de la foto fija. Lo que desafía a la inteligencia y 
no la agota nunca, lo que retiene la mirada y el sentido y fija la pulsión 
escópica: la retención en acción”**. En efecto, la comparación con Go- 
dard es casi obligada, y no puede negarse que lo que intenta Debord en 
su cine es una gran pedagogía acerca del régimen de (in)comunicación 
espectacular. Sin embargo, hay aún en Godard una cierta creencia en la 
imagen que no encontramos en Debord (este más bien quiere clestruir la 
imagen). Es así que, en el caso particular del uso de la fotografía, no se 
trata tanto del poder de retención del que habla Daney, sino del poder de 
detención. En electo, en el apartado anterior se habló de la cuestión del 
movimiento como un signo distintivo del cine debordiano, en el marco de 
una abolición de la imagen en favor de un desarrollo independiente del 
discurso***, Ya vimos que a partir de la práctica del détournement Debord 
supera este primer momento negativo de abolición total de la imagen 
en favor de un trabajo complejo sobre la banda visual. Es allí donde, 
dentro clel montaje de imágenes heterogéneas, se destaca el uso de la 
fotografía, es decir, de la imagen fija. Ya no se trata de una mera abolición 
del movimiento a partir de la desaparición de la banda visual (tal como 
sucedía en Hurlements en faveur du Sade), sino de asistir al momento de 
su muerte", O quizás habría que decir, al momento de su perpetuo 
(y nunca terminado) asesinato. En efecto, si el cine es esencialmente 


125, Dancy, “El terrorizado (pedagogía godardianw”, en Cine, arte del presente, trad. 
E. Bernini, Buenos Aires, Santiago Arcos, 2004, p. 46. 

'BYendo más lejos, el personaje principal del film de [sou, del que sacamos este 
principio fundamental, llega a decir que no le parece mal que el cine se translorme 
en una especie de radio 


1 Es posible encontrar aquí un nuevo sentido según el cual la fotografía porta en 
sí el signo de la muerte, tal como postulara Roland Barthes, cuando planteaba la 
necesidad, para comprender el surgimiento de esta nueva técnica, de interrogarse 
“sobre el vínculo antropológico de la Muerte con la nueva imagen. Pues es necesario 
desde luego que, en una sociedad, la Muerte esté en alguna parte; si ya no está (o está 
menos) en lo religioso, deberá estar en otra parte: quizás en esa imagen que produce 
la Muerte al querer conservar la vida, Contemporánea del retroceso de los ritos, la 
Fotografía correspondería quizás a la intrusión en nuestra sociedad moderna de una 
Muerte asimbólica, al margen de la religión, al margen de lo ritual, como una espe- 
cie de inmersión brusca en la Muerte literal”, en R. Barthes, La cámara lúcida: notas 
sobre la fotografía, trad. J. Sala-Sanahuja, Buenos Aires, Paidós, 2006, pp. 142-143. 
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imagen-movimiento tal como decía Deleuze, es posible preguntar qué 
queda de esa imagen cuando irrumpe la foto fija como aquella instancia 
que, literalmente, detiene el movimiento. La foto que invade el cine es, 
en electo, como decía Daney, el enigma de los enigmas. La detención del 
movimiento en el cine de Debord tendría entonces un sentido totalmente 
distinto al que le daban los vanguardistas de los años 20. Sin duda, hay 
imágenes congeladas y detenciones del movimiento en la obra de René 
Clair, así como un uso extensivo de la fotografía (e incluso del fotograma) 
en los montajes constructivistas de Dziga Vertov. Pero en estos autores 
la detención de la imagen estaba inserta en el marco de su investigación 
general acerca del movimiento, y funcionaba como un procedimiento 
más al lado de otros, sin ningún privilegio. De ahí que las obras de estos 
cineastas puedan ubicarse sin ningún inconveniente en la taxonomía 
deleuziana de la imagen-movimiento, es decir, dentro del período del cine 
clásico. En el segundo tomo de sus estudios sobre cine Deleuze estudia 
el pasaje del cine clásico al cine moderno y lo tematiza como un pasaje 
de la imagen-movimiento a la imagen-tiempo. El movimiento deja de 
ser el aspecto principal para definir al cine y aparece por primera vez la 
imagen-tiempo directa (y no solo una imagen del tiempo, que se obtendría 
de manera indirecta a través clel montaje de imágenes-movimiento, como 
era el caso del cine clásico). Uno de los procedimientos (aún negativo) 
para llegar a esa presentación directa del tiempo es justamente la deten- 
ción del movimiento, aunque Deleuze no tiene en cuenta la irrupción de 
la fotografía o la imagen congelada, sino el plano fijo de espacios vacíos 
(piensa sobre todo en las naturalezas muertas y los espacios vacíos de 
Ozu). Este tipo de imagen, en efecto, produce una presentación directa 
del tiempo y hace que el cine se aleje de la fotografía en el momento en 
que más parece acercársele, ya que a diferencia de la imagen fotográfica, 
las naturalezas muertas de Ozu duran'*. No puede decirse, sin embargo, 
que el cine se aleje de la fotografía en el momento en que es justamente eso 
lo que aparece en el plano. En estos casos, lo que pareciera surgir es una 
profundización de ese momento negativo de detención del movimiento, 
que conecta de manera paradójica con el elemento del pensamiento sin 
hacer pasar el tiempo por la imagen, sino por su exterior!*. Es posible 


115 Cfr. G. Deleuze, La imagen-tiempe. Estudios sabre cine 2, ed. cit., p: 31. 
+* En el mismo texto, Deleuzd trabaja las distintas formas en las que el pensamiento 
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retomar aquí una vieja discusión en torno a la relación del pensamiento 
con el cine y la fotografía, que Barthes resume de manera ejemplar (y 
contraria a lo expresado por Deleuze) en La cámara lúcida (1980). El autor 
lo expresa en los siguientes términos: “¿Es que en el cine añado algo a la 
imagen? —No lo creo; no me deja tiempo; ante la pantalla no soy libre 
de cerrar los ojos; si no, al abrirlos otra vez no volvería a encontrar la 
misma imagen; estoy sujeto a una continua voracidad; a una multitud 
de otras cualidades, pero nada de pensatividad”'". El texto deleuziano 
parece, en este punto, una respuesta directa a este planteo barthesiano. 
Sin embargo, al hablar de pensamiento, los dos autores se refieren a cosas 
distintas. Desde la perspectiva fenomenológica tomada por Barthes en el 
texto citado, el pensamiento es básicamente el del sujeto que observa la 
foto, mientras que Deleuze trata de pensar, a través del cine, una imagen 
que sea ella misma pensante. El cine de la imagen-tiempo tendría, según 
esta perspectiva, la capacidad de incluir el pensamiento en la imagen. 
Pero quizás lo más interesante es que ninguno de los dos autores tiene 
en cuenta ese momento paradójico en que la fotografía invade el cine de 
manera literal'**, Es tentador postular, a partir de aquí, una nueva forma 
de relación entre la imagen y el pensamiento, en algún lugar entre las dos 
posibilidades mencionadas. Esta parece ser la perspectiva de Raymond 
Bellour cuando dice que “creando una distancia, otro tiempo, la foto 
me permite pensar en el cine. Entendamos: pensar que estoy en el cine, 


se transforma en el problema de la imagen-tiempo. Pero es justamente esta presen- 
tación del tiempo la que permite postular una imagen-pensamiento directa. En los 
dos tomos deleuzianos sobre cine el problema del pensamiento aparece siempre de 
forma paralela al problema del tiempo. Allí donde la presentación del tiempo era 
indirecta, también lo era la presentación del pensamiento (el ejemplo paradigmá- 
tico es aquí el cine de Eisenstein). Allí donde, en cambio, el tiempo se presenta en 
forma directa, se abre la posibilidad de una presentación directa del pensamiento. 


147 R, Barthes, La cámara lúcida: notas sobre la fotografía, ed. cit., p. 95, cursiva del 
autor, 


1% Barthes sí tendrá presente un cierto estudio de la detención del movimiento en 
relación al cine en Lo obvio y lo obtuso, aunque de manera paradójica: no se Lrata 
alli de pensar la presencia de fotografías e imágenes fijas en general dentro del 
universo diegético de los filmes, sino de articular una teoría de lo fílmico como 
tal, que para el autor de $/Z habría que buscar en el fotograma, es decir, fuera de 
la proyección normal del film (Cfr. Barthes, R., “El tercer sentido”, en R. Barthes, 
Lo obvio y lo obtuso. Imágenes, gestos, voces, trad. C. Fernández Medrano, Barcelona, 
Paidós, 1986, pp. 49-69). 
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pensar el cine, pensar estando en el cine”**, Es que quizás la irrupción 
de la foto introduzca en el cine algo de esa pensatividad que buscaba 
Barthes, distinta al pensamiento en el sentido en que lo trabaja Deleuze. 
La detención de la imagen a partir de la fotografía sería una nueva ma- 
nera de salir del cine, produciendo un nuevo electo de distanciamiento 
con respecto a la imagen. El cine de Debord multiplica, en efecto, los 
procedimientos de distanciamiento con respecto al cine. Quizás el más 
notorio sea la autorreflexividad constante del discurso, que no deja 
de problematizar el propio medio (no solo el cine en general, sino el 
documental en particular), llevando muy lejos la crítica interna de la 
que hablábamos más arriba. El ejemplo más notable en este sentido es 
el film Réfutations..., en el que se toma como objeto de un cortometraje 
documental las críticas que se hicieron a una película anterior del mismo 
autor, y se translorma al cine en una crítica de la crítica. Quizás en esle 
punto se pueda encontrar un buen motivo para afirmar que las “no- 
películas de Debord pretenden ser libros”!*. Pero paradójicamente, y a 
pesar del rechazo explícito de las imágenes en varias de sus películas, lo 
cierto es que en muchos casos, este distanciamiento se produce también 
a través del uso de un cierto tipo de imágenes, que permiten pensar otra 
experiencia en relación al cine. 

Si bien el montaje de las cinco películas que siguieron a Hurlements 
en fuveur du Sade tienen numerosas fotografías, las que llevan más lejos 
la cuestión de la detención del movimiento son Critique de la separation 
(1961)* e In girum imus nocte et consumimur ignt (1978). Se podría decir 
incluso que, al contrario de Godard, cuyo cine (según Daney) tendía hacia 
el enigma de la loto fija, Debord se instala en estos filmes directamente 


MR, Bellour, “El espectador pensativo”, en Entre imágenes. Foto. Cine. Video, trad. 
A. Veuicr, Buenos Aires, Colihue, 2009, p, 78. 

159 A, Cristófalo y S. Schwarzbóck, “El cine es el Estado. Ironía, revuelta y crítica 
radical de las jmágenes en Guy Debord y Peter Watkins”, en Deus Mortalis, Nro. 
10, 2011-2012, p. 131. 


12! Film que adelanta, ya desde su título, uno de los temas fundamentales de La so- 
ciedad del espectáculo. Cf. G. Debord, La sociedad del espectáculo, ed. cit., sobre todo 
el primer capítulo: “La separación consumada”, donde se establece el concepto de 
“espectáculo” como visión del mundo que falsea la vida humana y se transforma 
en realidad autónoma, que devuelve al hombre una representación alienada de sí 
mismo y multiplica los medios de aislamiento bajo la apariencia de unidad global. 
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allí", En efecto, casi todo el prólogo de su último documental (In girum...) 
transcurre sobre tomas de fotografías, De sus primeros cuatro planos 
(todos de imágenes fotográficas), se destaca sobre todo el primero: una 
foto de la audiencia de un cine mirándonos de frente, como si nosotros, 
los espectadores del film de Debord, fuéramos la pantalla. Es decir que 
aquí la detención de la banda visual se da ya desde el comienzo del film 
para plantear justamente uno de los problemas que recorre toda la obra 
debordiana: el problema del espectador, desarrollado por la voz en olf 
sobre la imagen detenida de una audiencia (vuelve a aparecer, entonces, 
la cuestión del movimiento como movimiento dle la palabra, superpo- 
niéndose a la detención de la imagen). 

Critique de la séparation, por su parte, comienza con una extraña 
fotografía que aparece antes de los créditos. Se trata de la foto (de cali- 
dad bastante baja) de una modelo cuyo rostro parece el de un cadáver, 
Pero hay otro pasaje que resulta más llamativo, En un momento del 
film aparecen imágenes en movimiento de una joven alternadas con su 
propia imagen fotográfica, mientras el discurso de Debord reflexiona 
acerca de los encuentros efímeros que, aún en el marco de la falsificación 
operada por la sociedad del espectáculo, constituyen signos de una vida 
más intensa, aún no realizada!”. Esos instantes serían como flashes que 
12 Habría que hacer la salvedad, con todo, en relación a un film del Godard de la 
época del Grupo Dziga Vertov que, extrañamente, Daney no menciona. Se trata de 


Letter to Jane: an investigation about a still (1972), un ensayo fílmico acerca de una 
fotografía de Jane Fonda. 

15 Aparece aquí un tema que será recurrente en La sociedad del espectáculo: un cierto 
rasgo melancólico en el discurso debordiano, acerca de una misteriosa autenticidad 
perdida por el hombre en el transcurso del desarrollo del capitalismo en su fase 
espectacular. Esta característica del discurso de Dehord es el punto de apoyo prin- 
cipal de la mordaz crítica realizada por Frédéric Shifíter en su Contra Debord. Por 
ejemplo, en el prólogo leemos lo siguiente: “La noción de espectáculo sugiere que 
la “esencia' del hombre se ha perdido en el flujo del tiempo desde el advenimiento 
del modo de producción y el intercambio mercantil. Según Debord, esta esencia se 
habría “alejado en una representación”. |...] En suma, el espectáculo sería el reino de 
lo falso, tan perfecto que los hombres habrían olvidado aquello que, en el comienzo, 
era lo verdadero”, en E Schiffter, Contra Debord, trad. J. Díaz y C, Meloni, España, 
Melusina, 2005, p. 13, Desde este punto de vista, Debord estaría repitiendo el gesto 
platónico de la alegoría de la caverna, o el del Rousseau del Discurso sobre el origen 
de la desigualdad, haciéndose eco de un bagaje moral y metafísico de dudoso valor 
para el mundo contemporáneo. Esta crítica resulta válida en lo que se refiere al texto 
de La sociedad del espectáculo publicado en 1967. Pero quizás habría que decir que 
el trabajo cinematográfico de nuestro autor supera en muchos aspectos el carácter 
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revelarían las múltiples fisuras del mundo en el que vivimos. Son acon- 
tecimientos que no podemos olvidar y sobre los que volvemos en sueños 
como a huellas de la memoria que nos interpelan más allá de la vigilia. 
Justamente, son como instantáneas de la memoria, que pasan demasiado 
rápido en el momento en que las vivimos y que vuelven por medio de 
ese trabajo involuntario de la memoria que es el sueño. Instantáneas 
que en la banda de imágenes aparecen en la forma de fotos de la misma 
joven que vemos filmada. Fotos que interrumpen el movimiento y llevan 
a pensar en esa otra “vida intensa”, inscribiéndola en las imágenes que 
vemos pasar, Pero la inscriben solo a partir de su detención. Es como si 
solo a través de esa transitoria “muerte del cine” fuera posible pensar la 
emergencia paradójica de una nueva vida. De ahí la potencia repelente 
de la foto, la inevitable distancia que inscribe entre nosotros y el desfile 
de las imágenes en el cine. Es que con el uso de fotografías, la imagen 
cinematográfica parece inscribir en su interior una tendencia hacia su 
propia descomposición, al poner en escena aquello que en rigor nunca 
puede aparecer en el cine: el fotograma que forma parte de la imagen 
que estamos viendo. En esta distancia del cine respecto de sí mismo 
aparece (aunque de manera virtual) esta imagen literalmente imposible 
(la imagen de su propia muette), que nos distancia a su vez a nosotros 
como espectadores de aquello que estamos viendo. Esta distancia es in- 
dispensable para poder pensar, diría Barthes. Es también en este sentido 
que Raymond Bellour interpreta la imagen fotográfica en el cine, a partir 
de un análisis del film de Rossellini La macchina amazzacattivi (1948). 
Este fotograma virtual tiene, según este autor, un electo bien real: “ins- 
cribe en la profundidad y en la duración del plano un equivalente de lo 
que sería su valor casi nulo de imagen inmóvil imposible de captar en 
el desfile”!**. En este sentido, la fotografía incluida en el montaje sería la 
“pulsión de muerte” propiamente cinematográfica. 


aún clásico de muchos de los postulados de su trabajo teórico. En este sentido, el 
Debord “cineasta” sería mucho más contemporáneo que el Debord “filósofo”. 


15*R. Bellour, “La interrupción, el instante”, en Entre imágenes. Foto. Cine. Video, ed. 
ci pe LAL, 
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Fotograma de Critique de la séparation (dir. Guy Debord, 1966), 


Claro que en el caso de la secuencia de Critique de la séparalion esas 
interrupciones ganan toda su potencia en relación a lo que se dice en 
la banda sonora. Con lo cual vuelve el problema del movimiento. En 
efecto, mientras la banda visual produce esa detención, es el discurso 
pronunciado por Debord el que dota a esas imágenes de un nuevo 
movimiento. A la detención fotográfica que inscribe la muerte de esos 
encuentros efímeros en lo que vemos, el discurso le opone la potencia 
de un pensamiento que intenta recuperarlos, aun cuando se termine 
postulando la imposibilidad (pero momentánea) de dicha recuperación. 
Es que el problema sigue siendo el carácter de imagen de esos recuerdos 
(los sueños que mencionan las palabras, las fotografías que vemos). Al 
despertar, dice Debord, nos damos cuenta de que era solo un sueño. Más 
adelante, la voz en off explicará por qué no habla de esa joven que vemos: 
su rostro también es falso, también es un cliché. Es solo un personaje de 
la película, y como tal, alejado de esa vida intensa que parece haberse per- 
dido irremediablemente antes de haberla encontrado. El (1lm se plantea, 
entonces, como un documental acerca de la no-comunicación, es decir, 
acerca de una imposibilidad. La voz en off se reconoce a sí misma como 
un discurso de borracho que no va a ningún lado, con sobreentendidos 
que nadie comprende y planteando un problema que no puede resolver. 
El lugar de la enunciación es sumamente paradójico, y está atrapado entre 
dos instancias en tensión: el fracaso de las tentativas revolucionarias y el 
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anuncio de nuevos territorios de exploración, de aventuras en busca de 
una nueva vida'”, Hacia el final, cuando dicho discurso vuelve sobre la 
derrota de esos «deseos de revolución, cuando decrete que la aventura de 
buscar nuevos modos de vida parece terminada, vuelve a aparecer cinco 
veces, esta vez de manera casi imperceptible, la fotografía que figura al 
comienzo del film (la de la modelo de rostro cadavérico). Una forma de 
poner en imágenes la muerte de esos proyectos. También la muerte del 
film que vemos. Queda planteado, sin embargo, el problema, y después 
de ese fragmento aparentemente derrotista, se plantea la necesidad de ir 
más allá del fracaso parcial. Pero el documental no llega a una conclusión, 
y solo queda resonando una pregunta: ¿qué hacer? 


El intersticio como (no) lugar del sentido 


El archivo, lo audiovisual es disyuntivo. Por eso no debe extrañarnos que los 
ejemplos más complejos de la disyunción ver-hablar aparezcan en el cine. 
Gilles Deleuze, Foucault 


Critique de la separation comienza con una cita de los Elementos de 
lingúística general de André Martinet, en el que se destaca el nivel de 
sofisticación alcanzado por el hombre al superar el problema de la rela- 
ción del lenguaje con la realidad, para pasar a considerar cada término 
de esa relación como un objeto de estudio en sí mismo. Se podría decir 
entonces que, lejos de abandonar el postulado fundamental de una 
independencia de la palabra con respecto a la imagen, la exploración 
de las distintas posibilidades de montaje en la banda visual implica un 


153 Que el lugar de la enunciación tenga esta característica paradójica no es un delecto, 
sino una virtud buscada por el realizador. Seis años más tarde, esta lógica paradojal 
será llevada hacia la contradicción y, en una perspectiva más claramente marxista, 
hacia el modelo dialéctico: “La teoría crítica debe comunicarse en su propio lenguaje, 
el lenguaje de la contradicción, que debe ser dialéctico en su forma como lo es en 
su contenido. |...] No es una negación del estilo, sino el estilo de la negación”, G. 
Debord, La sociedad del espectáculo, ed. cit., tesis 204. También es destacable el énfasis 
puesto en la comunicación (la cursiva es del autor), allí donde acabamos de ver que 
el espíritu del documental es plantear el tema de la no-comunicación (también desde 
el punto de vista de la forma fílmica adoptada). Es de suponer que Debord concibió 
la teoría de La sociedad del espectáculo como superadora de las críticas eshozadas en 
sus películas anteriores, aún cuando el análisis de dichos filmes nos revela una serie 
de potencialidades no exploradas en la teoría posterior. 
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desarrollo más profundo de su disyunción con respecto al sonido. En 
efecto, es a partir de su relación con la omnipresente voz en off (y no solo 
a partir del montaje heterogéneo y asintagmático de imágenes tomadas 
de distintos medios) que Debord busca neutralizar la espectacularidad 
de las imágenes (sobre todo en La société du spectacle, que es la que más 
se extiende en la utilización de publicidades y, sobre todo, citas del cine 
clásico de Hollywood). Esta exploración no marca una ruptura con res- 
pecto a su primer film (que, recordemos, no tiene imágenes), sino más 
bien una continuidad superadora. En la segunda realización de Debord, 
Sur le passage de quelques personnes a travers une assez courte unité de temps 
(1959), se puede comprobar esta continuidad de diversas maneras. Por 
un lado, esta obra da cuenta de la historia del movimiento letrista y su 
continuación situacionista. Pero desde el punto de vista formal, es más 
importante notar que justamente los pasajes más programáticos y críti- 
cos del discurso ocurren sobre la pantalla blanca, en evidente alusión a 
Hurlements.... En esos pasajes se sientan las bases dle varios de los motivos 
que vuelven una y otra vez a lo largo de toda la obra cinematográfica 
de Dehord: reflexión sobre el propio medio de representación; crítica 
del documental clásico, basado en la delimitación artificial de un tema 
central a partir de un montaje orgánico (en el apartado anterior vimos 
cómo Critique de la séparation resulta una alternativa al plantear un 
documental sobre la incomunicación cuyo desarrollo es confuso y sin 
conclusión); necesidad «dle que el film sea en sí mismo incoherente, dada 
la incoherencia de la realidad que el mismo trata de pensar; importancia, 
por último, de criticar todas las formas de lenguaje de una sociedad dada 
si se quiere criticar esa misma sociedad. Las secuencias dominadas por 
imágenes (sean de archivo, fotografías o filmadas para este cortometraje) 
son aquellas en las que el discurso refiere a las actividades dlel letrismo 
y el situacionismo, con lo que el film queda dividido entre la memoria 
de las imágenes por un lado, y la teoría sin imagen por otro (división 
que, de Lodas formas, no se cumple de manera tajante, ya que pasada la 
mitad del film la teoría comienza a invadir las secuencias con imágenes; 
pero esto se debe a que las vidas del grupo de personas de las que habla 
el film estaban íntimamente ligadas a esa teoría). 

Pero la pantalla blanca tiene también otro sentido, que va más allá 
de la cita al mítico primer film. Este segundo sentido tiene que ver 
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justamente con la disyunción entre las palabras y las imágenes. En más 
de una oportunidad se habla en estos documentales de la necesidad de 
destruir la memoria del arte y, en líneas más generales, del olvido como 
pasión fundamental del grupo situacionista en sus acciones cotidianas 
(ligado al deseo de reinventar la vida cotidiana). Si el segundo film de- 
bordiano postula la necesidad de una destrucción del cine, hace pasar esa 
destrucción al interior del documental, articulándola paradójicamente a 
partir de la pantalla blanca. Este recurso hace pasar otras fuerzas entre las 
imágenes, con potencialidades distintas a las analizadas en el apartado 
anterior en torno a la utilización de la fotografía. Se trata de la potencia del 
intersticio como aquello que fuerza a pensar. En diálogo con Noel Burch, 
Deleuze habla de la importancia decisiva que tiene en el cine moderno la 
pantalla negra o blanca, "la ausencia de imagen”*”. Este tipo de imagen 
vacía no sirve ya como simple puntuación entre dos imágenes llenas, 
sino que adquiere un valor estructural, independiente. Así funciona, por 
ejemplo, la notable “interrupción” de Critique de la séparation. Cuando 
Debord define la condición de la “miserable subjetividad” espectacular 
como un documento sobre la no comunicación (es decir, una especie 
de objetividad), lo que vemos es la pantalla completamente negra (es la 
única vez que irrumpe este tipo de imagen vacía en este film). Segundos 
después, el efecto queda aún más radicalizado al quedar la banda sonora 
totalmente en silencio luego de esa explicación. Si el congelado de la 
imagen a partir del uso de la fotografía provocaba una cierta irrupción 
del pensamiento así como un repliegue de la imagen sobre sí misma, la 
pantalla negra es otro proceclimiento que, al repetir el gesto de Hurle- 
ments..., permite incluir de manera palpable (visible) el momento en el 
que el pensamiento choca con lo impensado, es decir, aquel en el que 
la imagen choca con lo invisible al mismo tiempo que la palabra choca 
con el silencio. Aquí “el cine actúa como ejercicio, es decir, reeducación 
de la mirada y la escucha. Al ponerlas en juego, pone de manifiesto las 
insuficiencias de esas lacultades y apunta a su límite mismo: la ceguera 
en el centro del ver, la sordera en la escucha”!”. 

:5% G. Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios sobre cinc 2, ed. cit., p. 265. El texto al 


que remite Deleuze en este párrafo es N. Burch, Praxis del cine, trad. Ramón Font, 
Madrid, Ed. Fundamentos, 1983, pp. 64-65, 


15], L, Comolli, Cine contra espectáculo, seguido de Técnica e ideología (1971-1972), 
trad. H. Pons, Buenos Aires, Manantial, 2010, p. 40. 
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Pero lo importante no es solo llevar al cine a ese doble límite, sino 
articular una relación paradójica entre las dos bandas (visual y sonora) 
bajo esa violencia que se le impone a cada una por separado. Se trata 
sin duda de establecer una relación que sea al mismo tiempo una no- 
relación (desde el principio insistimos en la búsqueda debordiana de 
la independencia de la palabra con respecto a la imagen, siguiendo la 
inspiración de lsou). Es que el intersticio como potencia de lo impensado 
no pasa solo entre las imágenes sucesivas, a partir del uso de la pantalla 
blanca o negra, sino que debe pasar al interior de cada plano, como 
intersticio entre lo que se ve y lo que se escucha. Es la diferencia radical 
entre esas dos facultades, entre las dos bandas que hacen a la imagen 
audiovisual, lo que aparece en esa irreductibilidad. Así, por ejemplo, 
en el prólogo de In girum imus nocte et consumimur igni, el tema de una 
crítica de la separación aparece sobre una serie de planos que muestran 
distintas fotografías de una familia (en Ja casa, en el supermercado, los 
niños jugando, etc.). En el momento en que se nos habla de la [alta de 
comunicación y de la ausencia de un lenguaje que permita el verdadero 
diálogo, es esa misma separación la que aparece lormalmente en el film, 
encarnada en la disyunción entre las imágenes y el sonido. O bien más 
adelante, en el mismo film, sobre el uso tergiversado de planos de películas 
clásicas, la voz en off declara explícitamente el desinterés y la falsedad 
de las imágenes que conforman este documental, que incluso podrían 
haber sido tomadas de cualquier otra fuente. La voz del mismo Debord 
se expresa orgullosa de haber hecho un film con cualquier imagen que 
esté a la mano, afirmación que tacha todas las imágenes del film como 
algo inservible y sin ninguna importancia. Pero de todas formas, se trata 
de un plano con imágenes (nada impedía que el mismo discurso fuera 
pronunciado sobre una pantalla blanca o negra), de modo que ese rechazo 
de la imagen, esa confrontación violenta entre lo que se ve y lo que se 
dice pasa al interior del plano, ofreciendo una articulación paradójica 
de esa diferencia en la misma imagen. 

Así, el límite que alcanzan tanto la vista como la palabra, límite que 
necesariamente las separa, es también “el límite común que las pone 
en relación, y que tendría dos caras disimétricas, palabra ciega y visión 
muda”**. “Hablar y ver al mismo tiempo, aunque no sea lo mismo, aunque 


15% G. Deleuze, Foucault, trad. J. Vázquez Pérez, Buenos Aires, Paidós, 1987, p. 94. 
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no se hable de lo que se ve, aunque no se vea aquello de lo que se habla”, 
Se trata, en el cine de Debord (como en la arqueología de Foucault que 
es objeto del comentario de Deleuze), de una lucha entre dos instancias 
irreductibles. Esto no impide que haya una primacía de la palabra sobre 
las imágenes, sobre todo en el caso que nos ocupa'*. Como ya vimos, 
es el movimiento del discurso el que más le interesa a Debord, y es en 
función de las palabras que se intenta neutralizar el carácter espectacular 
de las imágenes (aun cuando en muchos aspectos algunos de sus filmes 
son la puesta en escena del fracaso de esa tentativa). 


Fotograma de In girum imus nocte et consumimar igni (dir. Guy Debord, 1978). 


En La imagen-ticmpo, Deleuze interpreta la evolución del cine sonoro 
a partir de los distintos roles que va cumpliendo el sonido, El verdadero 
pasaje del cine clásico al moderno se da cuando el sonido ya no remite a 
un fuera de campo relativo (como cuando proviene de una fuente que si 
bien está fuera de campo, pertenece a un espacio homogéneo en relación 
a lo que sí vemos) ni a un fuera de campo absoluto (coma cuando una 


15% Tbid., p. 95. 


160 Existía también en Foucault una primacía de lo enunciable sobre lo visible, que 
Deleuze destaca en su estudio, y que hace que lo visible aparezca mencionado de 
forma negativa, como lo no discursivo. Por ejemplo, en M. Foucault, La arqueología 
del saber, trad. A. Garzón del Camino Buenos-Arres; Siglo XL 2001 -pprdldyeb 
El sentido de esta primacía en Fofi ault, no obsunre ses planteadene nun conte rd 
totalmente distinto y con obierivos muv diferelives alos de Debord 
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voz en off está encargada de establecer una relación con la evolución del 
todo como pensamiento del film). Estas dos funciones pertenecen aún a 
la imagen visual, pertenecen al primer estadio del cine sonoro. Es cuando 
la voz en off entra en rivalidad con las imágenes que gana autonomía, al 
tiempo que pierde la omnipotencia que tenía cuando se la remitía a un 
fuera de campo absoluto, Recién ahí se puede hablar de cine moderno y 
de una presentación directa del tiempo y el pensamiento!*!. Si se intentara 
una interpretación del cine de Debord a partir de estas categorías, sería 
quizás a partir de lo desarrollado en torno a Critique de la séparation que 
podríamos asignarle un lugar en la taxonomía deleuziana. Como vimos, 
en este cortometraje la voz conserva la autonomía que tiene a lo largo 
de toda la obra debordiana, pero al mismo tiempo se plantea como un 
discurso incoherente con alusiones inentenclibles, que no llega a ningu- 
na conclusión. Es realmente un discurso que entra en rivalidad con las 
imágenes, tan autónomo como impotente. Sin embargo, la posición que 
podría ocupar Debord en esta clasificación deleuziana es más paradó- 
jica. En rigor, habría que agregar una nueva función de la voz en off en 
la clasificación de Deleuze, donde el discurso fuera no solo autónomo, 
sino también omnipotente (el documental recién mencionado sería, en 
este punto, una excepción). Incluso sería un discurso omnipotente en 
función de su autonomía, teniendo en cuenta el deseo que Debord he- 
reda de Isou: destruir la imagen visual. Y sobre todo, destruirla a través 
de la palabra, aun cuando el trabajo de montaje de found footage y el uso 
de imágenes congeladas también tenga su rol en dicha destrucción. Es 
así que a pesar de ese pasaje de Critique de la séparation, la voz en off 
en el cine de Debord de ninguna manera es una voz “dudosa, insegura, 
ambigua, como en L'homme qui ment de Robhe-Grillet o en India song de 
Marguerite Duras”'”. Pero su omnipotencia no le viene de las imágenes 
visuales, como en el primer estadio del sonoro, sino del pensamiento que 
se expresa directamente a través de la palabra. De esta manera, habría 
que decir que en el cine de Debord la voz gana su autonomía y al mismo 
tiempo destituye a las imágenes de su omnipotencia. De ahí la relación 
violenta entre ambos aspectos de la imagen audiovisual. Violencia que, 
como dijimos, pasa al interior de cada plano, en el intersticio entre lo 


19 Cfr. G. Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2, ed. cit., p. 331. 
162 Tbíd. 
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visual y lo sonoro, así como en el interstício con el que la pantalla blanca 
o negra fisura la continuidad en la sucesión de los distintos planos. 

En la tentativa debordiana, lo que pasa por ese intersticio es algo simi- 
lar a aquello que Deleuze llama, en una inspiración a la vez foucaultiana 
y blanchotiana, la potencia del afuera. En su estudio sobre Foucault, 
es justamente la paradójica relación entre lo visible y lo enunciable lo 
que permite articular el paso de la arqueología del saber a la genealogía 
del poder. En efecto, más allá de lo visible y lo enunciable, es necesario 
encontrar un espacio paradójico en el que esa relación sin relación entre 
las dos formas del saber sea pensable. Esa nueva dimensión es la del 
poder, entendido como multiplicidad de fuerzas en constante devenir, 
en perpetuo choque de estrategias antagónicas. El discurso debordiano 
se plantea entonces como avanzada en las estrategias de resistencia al 
sistema del espectáculo, y lo que debe aparecer en sus películas a partir 
del choque entre palabras e imágenes es el diagrama de fuerzas de «dicho 
sistema. Debord propone someter las imágenes a la doble violencia del 
discurso y el montaje, sometiendo al mismo tiempo al discurso a una 
potencia de resistencia y de lucha consigo mismo, de modo tal que en 
el intersticio entre las dos bandas pueda hacerse visible la estructura y 
el devenir del poder espectacular. El éxito de esta Lentativa de construir 
un anti-cine revolucionario puede ser objeto de discusión. Lo que parece 
seguro es que, así como se puede considerar el situacionismo como la 
última gran vanguardia en general, el aporte de Guy Debord en el marco 
particular del cine puede y debe ser enmarcado dentro de ese mismo 
proyecto. Al igual que en el cine de las vanguardias históricas, la obra 
debordiana elabora una crítica que no debe ser imterpretable solo en 
cuanto al contenido de las películas, sino también visible en relación con 
la forma misma de sus realizaciones. Se puede decir entonces que así 
como los cines dadaísta y surrealista llevaron al extremo las posibilidades 
de un cine de la imagen-movimiento, el cine de Guy Debord lleva muy 
lejos la construcción de un cine de la imagen-pensamiento, aun cuando, 
de manera paradójica, lo haga en la forma de un anti-cine. Pero, una 
vez más, “no es una negación del estilo, sino el estilo de la negación””, 


103 G, Debord, La sociedad del especiáculo, ed. cit., tesis 204. 
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Guy Debord y Walter Benjamin: 
del anti-espectáculo a la deriva de la historia 


Natalia Taccetta 


En su producción cinematográfica, Guy Debord convierte en imagen 
su llamada al détournement!** o tergiversación —es decir, el hecho de to- 
mar objetos creados por el capitalismo y distorsionar su significado para 
producir un efecto crítico—, estrategia que aplicó a distintos ámbitos de 
la cultura y el arte. Reactualiza, además, en imágenes que podrían ser 
denominadas “anti-cinematográficas” —es decir, despojadas de las formas 
convencionales de ver, consumir y producir cine—su teoría de la deriva 
proponiendo una rellexión sobre las formas de ver y experimentar la vida 
urbana. En este sentido, el (luir cinematográfico atravesado por la lógica 
del azar y la deriva, acompañado por la voz sentenciosa de Debord 


le El término détournement apareció por primera vez en la Internacional letrista N0 3 
del mes de agosto de 1953. En el “Manifiesto por una construcción de situaciones”, 
Debord expresa lo siguiente para esto que podría considerarse una suerte de proce- 
dimiento: “El détournement de las frases es la primera manifestación de las artes de 
acompañamiento someticlas a otro objetivo, en el cual vemos la única utilización 
del pasado definitivamente cerrado de la Estética”. Asimismo, Debord vincula la 
tergiversación con la voluntad de una inervación en la existencia. En términos cine- 
matográficos, confía en el cine “anticonceptual” de Gil J. Wolman que "se convierte 
en una obra abierta a cada reacción individual, por medio de un ambiente visual y 
de un juego vocal sin relación con el relato. El arte avanza, entonces, de una forma 
dada, alrededor de un juego de participación", G. Debord, “Pour une construction 
de situations” en Oeuvres, París, Editions Gallimard, 2006, p. 107 (la traducción 
es mía). Este carácter performativo y relacional del arte tuerce la concepción con- 
vencional del arte y los modos tradicionales de producción y expectación estéticos. 
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leyendo sus propios pasajes teóricos, podría pensarse como la constata- 
ción de la naturaleza fracturada del cine y la necesidad de articular un 
relato sobre la historia que escape a la teleología y los sentidos unificados, 
y que vuelva sobre la necesidad de “peinar la historia a contrapelo”, para 
decirlo con la conocida expresión benjaminiana. 

Las películas de Debord plasman las imágenes mediatizadas de la 
sociedad del espectáculo y cambian su signo a través del montaje y los 
estratos significantes que surgen a partir de él, así como de la utiliza- 
ción de carteles, la descontextualización y la explotación de estrategias 
narrativas no convencionales. Se trata de un anti-cine con las siguientes 
connotaciones: 


Hay más que una simple coherencia, una completa y compleja articula- 
ción de la relación entre la obra escrita, la obra cinematográlica, la una 
alimentando a la otra recíprocamente, y sobre Lodo, la obra vivida, su 
vida como obra, como vida consagrada a la poesía insurgente. Son las 


piezas de un mismo rompecabezas. 


A partir de la superposición de mecanismos cinematográficos —con- 
trapuntos de imagen y sonido, superposiciones, saturaciones, utilización 
expresiva de los cuadros en blanco y negro, entre otros múltiples recur- 
sos- y utilizando todas las “transversales posibles: históricas, biográficas, 
estéticas, teóricas”! emergen constelaciones de sentido que se sustraen a 
la lógica del espectáculo, en tanto modo de producción social cuya razón 
de ser es la mercancía y su carácter [etichista, motivo por el cual Debord 
veía urgente una integración explícita y práctica del arte y la política!”, 
Como explica Frédéric Schiffer en Contra Debord, “la noción de espec- 
10% M. Guy-Claude, Guy Debord: de son cinema en son art ct en son temps, París, Librairie 
Philosophique J. Yrin, 2009, p. 10 (la traducción es mía). 

Ue 


17 El movimiento situacionista condujo los presupuestos de la Internacional si- 
tuacionista (1957-1972) al ámbito de la práctica en la política y el arte. Sus presu- 
puestos filosóficos se apoyaban fundamentalmente en la creación dle situaciones en 
las que convergían principios del marxismo y de movimientos de vanguardia como 
la Internacional Letrista y el Movimiento para una Bauhaus Imaginista (MIBI). La 
Internacional Situacionista se formó en julio de 1957 y en ella recalaron también 
las ideas de la Asociación Psicogeográfica de Londres. Intentando en algún sentido 
recuperar el potencial del surrealismo, realizaron intervenciones en diversos ámbi- 
tos. La Internacional Situacionista fue disuelta por sus propios miembros en 1972, 
Durante el tiempo que funcionaron tuvieron el objetivo de acabar con la sociedad de 
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táculo sugiere que la 'esencia' del hombre se ha perdido en el flujo del 
tiempo desde el advenimiento del modo de producción y de intercambio 
mercantil”!%, Para Debord, esta “esencia” se aleja en una representación 
falseada que se presenta como real, por eso el espectáculo es “el reino 
de lo falso”'*, tan eficaz en su engaño que los hombres olvidan qué es 
lo verdadero y cuál es el ámbito de realización y emancipación. Es así 
que se puede asociar a la decadencia de la cultura. En este sentido, las 
imágenes de Debord, precisamente, intentan volver a esta premisa un 
método y a esta intuición el principio rector de su cine para dar cuenta 
del desencantamiento de la imagen a partir de la construcción de la 
imagen sin encanto. 

Las ideas que Debord aplicó al cine se vinculaban con el impulso 
autodestructivo del arte conducido por dadaístas y surrealistas y conti- 
nuado por letristas y situacionistas. Marie Guy-Claude describe lo que 
denomina "la aventura situacionista” del siguiente modo: “la necesaria 
critica de toda forma de arte y su rebasamiento (todos sus filmes con- 
tendrían una evocación a menudo nostálgica del cine al mismo tiempo 
que un rechazo violento de este polvo de imágenes)”!"". Se trata de 
un proyecto de creación consciente de situaciones que involucran un 
entramado de influencias aunado en la renuncia al cine-espectáculo, la 
transformación a través del montaje-détournement y la integración en 
situaciones cinematográficas que, entre otras cosas, pretendían propiciar 
la constitución de un público que se dejara afectar por las imágenes y 
abandonara su posición pasiva. Estas operaciones se pueden apreciar en 
toda la filmografía debordiana'”! y obligan a recordar que para Debord 


clases y la división del trabajo social a partir del intento de prácticas que condujeran 
a la interrupción del sistema capitalista. 


IE Schiffer, Contra Debora, Santa Cruz de Tenerife, Editorial Melusina(sic], 2005, 
pue: 


den 
119 M. Guy-Claude, Guy Debord: de son cinema... ed. cit, p. 29 (la traducción es mía). 


** La filmografía debordiana se compone del siguiente modo: Flurlements en favenr de 
Sade (Lamentos en favor de Sade), 1952; Sur le passage de quelques personnes á travers 
une assez courte unité de temps (Sobre el tránsito de algunas personas en el transcurso de 
un breve período), 1959; Critique de la séparation (Crítica de la separación) 1961; La 
société du spectacle (La sociedad del espectáculo), 1973, Réfutation de tous les jugements, 
tant élogieux qu'hostiles, qui ont été jusqu'ici portes sur le film “La société du spectacle” 
(Refutación de todos los juicios, tanto elogiosos como hostiles, que han sido hechos sobre 
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y su grupo la “situación construida” implicaba un “momento de la vida 
construido concreta y deliberadamente para la organización colectiva de 
un ambiente unitario y de un juego de acontecimientos”””?, tal como se 
explica en la publicación del número 1 de Internationale Situationniste, 
del 19 de junio de 1958. En este manifiesto, se definiría el situacionismo 
del siguiente modo: “Vocablo privado de sentido, abusivamente forjado 
por derivación del término precedente (situacionista). No hay situa- 
cionismo, lo que significaría una doctrina de interpretación de hechos 
existentes. La noción de situacionismo es evidentemente concebida por 
los anti-situacionistas”!*?. Esto implicaría de algún modo una lógica de la 
contradicción que desborda los límites de cualquier definición y apela a 
un lector/espectador que se construye a sí mismo en este acto de distan- 
ciamiento reflexivo, sin poder confiar en los parámetros de los discursos 
convencionalizados. El cine-sabotaje'** de Debord plantea la disolución 
de toda forma comunicativa en el marco de la sociedad capitalista y arenga 
a la “reinvención de la realidad social y la vida humana””. 
Desdeñando el “cine político” en su forma más convencional, Debord 
quiere separarse de su generación y apelar a la masa de consumidores con 
el objetivo de subvertir la comodidad del mercado. El cine se convierte en 
un arma revolucionaria y un clemento constitutivo de situaciones para, 
como dlice al final de Sur le passage de quelques personnes a (ravers une assez 
courte unité de temps, “agregar más ruinas al viejo mundo de espectácu- 
los y recuerdos”. Los filmes debordianos configuran un espectador que 
debe ir más allá de los “valores” cinematográficos para activar su propio 
pensamiento. Como ejemplo de lo relativo que podía ser para Debord el 
hecho de que sus películas tuvieran méritos artísticos, se puede señalar 


la película “La saciedad del espectáculo”), 1975, ln girum imus nocte et consumimur igni 
(Damos una vuelta por la noche y somos consumidos por el fuego), 1978. También podría 
[ormar parte de este corpus Guy Debord, san art, son temps (Guy Debord, su arte y su 
tiempo), film para televisión realizado en 1995 por Guy Debord y Brigitte Cornand, 
12 G, Dehord, “Internationale Situationniste” en CEuvres, París, Éditions Gallimard, 
2006, p. 358 (la traducción es mía). 

M3 iIdem. 

17 Esta denominación la utiliza R.D. Crano en su artículo dedicado a Guy Debord. 
173 R. D. Crano,“Guy Debord and the Aesthetics ol Cine-Sabotage”, en Senses of Ci- 
nema, febrero 2007 (la traducción es mía). Disponible en <http://sensesofcinema. 
com/2007/grcat-directors/debord/>. (Última consulta: abril de 2014). 
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uno de los carteles que aparecen a los pocos minutos del comienzo de La 
sociedad del espectáculo (1973): “Todavía se podría reconocer algún valor 
cinematográfico a esta película si este ritmo se mantuviese: y no se man- 
tendrá”. Este gesto de provocación es de alguna manera el fundamento 
básico a partir del cual se diseña un montaje guiado por la interrupción 
y la inversión deliberada cdlel sentido. El recurso retórico fundamental 
de la filmografía debordiana no es ni la sinécdoque ni la metonimia, ni 
siquiera la ironía, o no solamente ellas; es más bien el détournement de 
todas esas figuras textuales, el desvío y la tergiversación de toda opera- 
ción poética. No se trata solamente de la construcción de contrapuntos 
a través del montaje discordante de imagen y sonido, sino de lograr que 
las imágenes expresen deliberadamente lo contrario de aquello para lo 
que fueron concebidas, es decir, que se vacíen del sentido asignado por la 
sociedad espectacular, aquella en la que la temporalidad está determinada 
del siguiente modo según La sociedad del espectáculo: 


El tiempo de la producción, el tiempo-mercancía, es una acumulación 
infinita de intervalos equivalentes. Es la abstracción del tiempo irrever- 
sible, del cual todos los segmentos deben demostrar sobre el cronómetro 
su sola igualdad cuantitativa. Ese tiempo es, en toda su realidad electiva, 
el que es en su carácter intercambiable. Es en esta dominación social del 
tiempo-mercancía que “el tiempo es todo, el hombre es nada; es como 
mucho la carcasa del tiempo” (Miseria de la filosofía). Es el tiempo desva- 
lorizado, la inversión completa del tiempo como “campo de desarrollo 


humano”, !% 


Esa partir de esta feroz crítica al tiempo-mercancía que se comprende 
el modo en que las fotos de modelos, las secuencias publicitarias y las 
imágenes de violencia policial y militar, Marilyn Monroe, The Beatles y 
los desfiles nazis adquieren en sus filmes el significado que para Debord 
deben transmitir: el de ser palmarias muestras de la espectacularización 
de la vida y la temporalidad en el siglo XX. 


14* G. Debord, “La Société du spectacle”, en CEuvres, París, Éditions Gallimard, 2006, 
p. 831 (la traducción es mia). 
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Fotograma de Sur le passage de quelques personnes á travers une assez courte 
unité de temps (dir. Guy Debord, 1959). 


En el documento fundacional de 1957, el “Informe sobre la cons- 
trucción de situaciones y sobre las condiciones de la organización y la 
acción de la tendencia situacionista internacional”, Debord señala su plena 
conciencia sobre el moco en que la cultura colabora con el proyecto de 
domesticación de la vida y la necesidad de una contra-revolución en la 
cultura moderna: 


En la cultura —al emplear la palabra cultura dejamos de lado constan- 
temente los aspectos científicos o pedagógicos de la cultura, incluso si 
ta confusión se hace sentir a nivel de las grandes teorías científicas o de 
los conceptos generales de la enseñanza; designamos un complejo de 
la estética, de los sentimientos y de las costumbres: la reacción de una 
época sobre la vida cotidiana, los procedimientos contra-revolucionarios 
que causan la confusión son, paralelamente, la anexión parcial de los 
nuevos valores y una producción deliberadamente anti-cultural apoyada 
en los medios de la gran industria (novela, cine), consecuencia natural 
del embrutecimiento de la juventud en las escuelas y en la familia. La 
ideología dominante organiza la banalización de los hallazgos subversi- 
vos y los difunde ampliamente una vez esterilizados. Incluso consigue 
servirse de los individuos subversivos: muertos por el falseamiento de 
su obra y vivos gracias a la confusión ideológica general, drogados con 


una de las místicas con las que comercia. !”* 


177 G, Debord, “Rapport sur la construction des situations et sur les conditions de 
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La estrategia debordiana será, precisamente, la de crear series vacías 
a partir de elementos tergiversados, invertidos, que van armando una 
suerte de anti-poética cinematográfica que vuelve constantemente sobre 
un claro pronunciamiento político: este trabajo sobre la inversión, este 
détournement, es un arma de lucha de la dialéctica materialista en la 
cultura. Esto podrá pensarse en algunos filmes en relación explícita con 
la contradicción que se produce entre las imágenes y los parlamentos 
o fragmentos musicales que los acompañan; en otros casos, se vincula 
más con el enrarecimiento generalizado de la expectación cinemato- 
gráfica que solo tiene delante de sus ojos una compleja composición 
de cuadros blancos o negros, escandidos por silencios desconcertantes 
para el espectador no avezado. Desde la materialidad de las imágenes, 
Debord construye estos complejos artístico-políticos que devuelven al 
capitalismo un proyecto anti-utópico o post-utópico a partir de horadar 
la imagen-espectáculo, es decir, una de sus principales instituciones. 


JE 


Como los situacionistas (aunque con múltiples contradicciones), 
Walter Benjamin se fascinaba con las vanguardias de los años 1920 
confiando en el poder emancipador de la imagen y en el potencial esca- 
tológico del montaje. Creía que el montaje era un auténtico mecanismo 
de reescritura de la historia, esto es, que podía hacer estallar las interpre- 
taciones convencionales, interrumpir los modos unitarios de pensarla y 
las formas tradicionales de escribirla, al tiempo que instaurar una cesura 
definitiva respecto de las visiones hegemónicas de pensar el tiempo. Tanto 
para Debord como para Benjamin, la historia ha sido considerada un 
continuum que se extiende hacia adelante, hacia un infinito “progreso”, 
que se desvela [also e ideológicamente perverso. Benjamin expresa esta 
concepción de la historia al asegurar que “la historia siempre es escrita 
por los vencedores” —tal como lo hace en sus tesis Sobre el concepto de 
historia, escritas en 1940 y conocidas postumamente— o a través de la 
descripción del “ángel de la historia” (tesis XIID) que mira hacia el pasado 
con estupor. Para ambos autores, proponer una alternativa aproximación 


organisation et de V'action de la tendance situatiomniste international”, en CEuvres, 
Paris, Editions Gallimard, 2006, p. 310 (la traducción es mía). 
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a la historia se vuelve ineludible no solo para una comprensión auténtica 
del pasado y para evaluar las posibilidades de su redención, sino para un 
verdadero abordaje del presente y para construirlo sobre un liempo-ahora 
que interrumpa la lógica de la dominación y la fantasmagoría capitalista 
del tiempo-mercancía; es decir, no solo para restaurar alguna suerte 
de pasado más justo, sino a fin de analizar la estructura de la historia 
y desarmar los presentes aparatos de poder, velados por las narrativas 
hegemónicas y sus dispositivos espectaculares, 

Algo de todo esto veía Benjamin en el programa surrealista, que altr- 
maba la soberanía del deseo y la sorpresa, y proponía un nuevo uso de la 
vida. Sin embargo, era consciente de que a los surrealistas les sobraban 
intenciones, pero les faltaban medios materiales de realización, motivo 
por el cual, podría decirse, el situacionismo intentó recuperar algunos de 
sus detonantes sin seguir todas sus huellas. Debord consideraba que en 
la base del surrealismo había un error vinculado con la idea de la riqueza 
infinita de la imaginación inconsciente. Los situacionistas no dudaban en 
radicar aquí el fracaso ideológico del movimiento que apostaba a que el 
inconsciente era la gran fuerza de la vida, cuando en realidad “la imagi- 
nación inconsciente es pobre [y] la escritura automática es monótona”*%, 
Estos mecanismos se develaban inertes sin la potencia transformadora 
de la tergiversación, cuya resultante sería, para decirlo con Benjamin, la 
inervación política que habría de poner a salvo a los muertos. Debord 
lo explicita del siguiente modo: 


El programa surrealista, afirmando la soberanía del desco y de la sorpresa, 
proponiendo un nuevo uso de la vida, es mucho más rico de posibilidades 
constructivas que lo que se piensa generalmente. Es cierto que la falta de 
mectios materiales de realización ha limitado gravemente la amplitud del 
surrealismo. Pero el resultado espiritista de sus primeros conductores, y 
sobre todo la mediocridad de los epígonos, obligan a buscar la negación 
del desarrollo de la teoría surrealista en el origen de esa teoría. !? 


Oponiéndose a una sociedad aparentemente irracional en la que la 
ruptura entre la realidad y unos valores aun fuertemente proclamados 
era llevada hasta el absurdo, los surrealistas se servían precisamente de 


ve dem. 


19 Ibíd., p. 312. 
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la irracionalidad para lograr la destrucción de las lógicas de la sociedad. 
Sin embargo, para el situacionismo su éxito ocasional estaba vinculado 
a que la ideología de la sociedad moderna se sirve, precisamente, de lo 
irracional, por lo que el movimiento surrealista podría finalmente pen- 
sarse como funcional a la burguesía que bregó siempre por impedir el 
desarrollo del pensamiento revolucionario. Reconociendo su potencial 
transformador pero negándole su capacidad de efectivizarlo, Debord y 
su grupo pensaron la eficiencia de la burguesía operando precisamente 
en la autoconsciencia de la amenaza surrealista, con lo que logró diluir 
su fortaleza en el comercio estético de la nostalgia, propio de la sociedad 
capitalista. 


El error que está en la raíz del surrealismo es la idea de la riqueza infinita 
de la imaginación inconsciente. La causa del fracaso ideológico del su- 
realismo, es el de haber apostado que el inconsciente era la gran fuerza, 
finalmente descubierta, de la vida. Es el de haber revisado la historia de 
las ideas en consciencia, y de haberse detenido ahí. Sabemos finalmente 
que la imaginación inconsciente es pobre, que la escritura automática 
cs monótona, y que todo un género de “insólito” que fija desde lejos la 
inmutable velocidad surrealista es extremadamente poco sorprendente, 


Para Dehord, la fidelidad formal a este estilo de imaginación termina 
por conducir a las antípodas de las condiciones modernas de lo imagi- 
nario, esto es, a lo que llama “el ocultismo tradicional”. 

Benjamin, por su parte, encontraba sin duda cierto potencial libera- 
dor en la ebriedad surrealista a la que caracterizaba como “iluminación 
profana” y que hallaba en la no-literatura, en el no-arte, que habla de 
“experiencias, no de teorías o mucho menos de fantasmas”'*!, Sin em- 
bargo, a tono con los reparos situacionistas, la iluminación profana no 
siempre encontró un surrealismo a la altura. En el ensayo de 1929, “El 
surrealismo: la última instantánea de la inteligencia europea”, Benjamin 
compara el procedimiento del montaje con un truco de magia. Allí dice 
que “la treta que domina este mundo de cosas —es más honesto hablar 
aquí de treta que de método- consiste en sustituir la mirada histórica 


18 Tbíd., pp. 312-313. 


1! W Benjamin, “El surrealismo: la última instantánea de la inteligencia europea” 
en Imaginación y sociedad. Hluminaciones I, Madrid, Taurus, 1999, p. 46. 
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sobre el pasado por la mirada política”. Esto revela que el propósito 
de Benjamin es el de transformar esta estrategia en un verdadero método 
histórico-dialéctico, pero que estas intenciones propositivas difícilmente 
estaban sistematizadas en el arte surrealista. 

En Onirohitsch. Walter Benjamin y el surrealismo, Ricardo Ibarlucía 
lo explicita claramente al señalar que “mientras la mitología surrealista 
pone las cosas a cierta distancia, las transporta a la esfera de los sueños, 
dejándolas allí, Benjamin ilumina la esfera de los sueños [...] para con- 
ducirlas hasta el umbral del despertar”!%, La metáfora del despertar -que 
es político como la premisa que guía la reescritura de la historia implica 
en la filosofía benjaminiana identificar el “ahora de la cognoscibilidad” 
en el que las cosas exhiban su rostro verdaderamente surrealista y a 
partir del cual el montaje re-articulará la historia para el historiador 
que esté dispuesto a volver sobre los errores de la disciplina y desarmar 
las “mitologías” canonizadas por el discurso dominante. Al apostar a la 
emancipación de la lógica capitalista —como Dehord— Benjamin ve en 
la imagen un potencial disponible para la política sobre la historia, cu- 
yos hechos se articulan a partir de un despertar —una interrupción que 
conduzca a la consciencia revolucionaria— como paracligma del recuerdo, 
El despertar es el amanecer revolucionario a partir del cual habrá de pro- 
ducirse un proceso de concientización que logre interrumpir las fantasías 
de liberación moderna y propiciar la disrupción política. El surrealismo 
era, posiblemente, el primer paso para que este proceso se lleve a cabo. 

En lo que podría entenderse como teoría histórica benjaminiana, el 
pasado no puede redimirse tal como era, sino que se debe ser salvado 
como lo que no ha sido. Se trata de un juego de deconstrucción/reescritura 
de la historia, en el cual el montaje es un procedimiento central. Esto 
permite pensar la relación con el arte a partir de la figura de la “ruina” y 
a través de las nociones de “imagen prolana” y “shock” como operadores 
históricos. La alianza entre “arte” y “técnica” en la que Benjamin confía 
le permite clesvelar tanto el mundo carcelario del interior burgués como 
el mundo del progreso para producir una “vivificación” del pasado que 
se actualiza en el cine con su “dinamita de décimas de segundo”. Poli- 


1 Ibid, p. 49. 


'2R. Ibarlucía, Onirokitsch. Walter Benjamin y el surrealismo, Buenos Aires, Manantial, 
1998, p. 110, 
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tización, destrucción e interrupción se encadenan para hacer efectivo 
un despertar del hombre y volver imposible la apropiación de su cons- 
ciencia y la masificación de su expectación estética. En este sentido, las 
experiencias debordianas pueden ser pensadas como actualizaciones de 
estos presupuestos benjaminianos y como una matriz a partir de la cual 
repensar las duplas arte/política y cine/historia en el contexto de prácticas 
artísticas contemporáneas. 

En Vague de reves de Luis Aragon, Benjamin ve un catálogo de perso- 
najes que ponen en evidencia “la tensión original de la sociedad secreta 
[que] tiene que explotar en la lucha objetiva, profana por el poder y 
el dominio, o de lo contrario se transformará y se desmoronará como 
manifestación pública”'*, Se vuelve evidente que pensaba que “la vida 
parecía que solo merecía la pena vivirse cuando el umbral entre la vigilia 
y el sueño quedaba desbordado por el paso de imágenes que se agitan 
en masa; el lenguaje era solo lenguaje, si el sonido y la imagen se in- 
terpenetraban con una exactitud automática, Lan felizmente que ya no 
quedaba ningún resquicio para el grosor del 'sentido”"**, pues el sueño 
aparece de la mano de la ebriedad como “una iluminación de inspira- 
ción materialista que hace explotar las poderosas fuerzas ocultas que se 
hallan sumidas en los objetos”'**. Las imágenes profanas irrumpen en el 
relato historicista que cree ver en el pasado un objeto delimitado por un 
presente autónomo y hacen del objeto del pasado que es, en realidad, 
anacrónico, un objeto contra el que choca violentamente la actualidad. 
Esto es lo político para Benjamin, es decir, una disrupción en el orden, 
una interrupción y no una estrategia reconstructiva. La destrucción que 
Benjamin ve en el surrealismo es la de la irrupción del objeto anacrónico 
que se libera del tiempo y habilita un instante de percepción nuevo, que 
no esté obturado por una narrativa dominante. 

La fascinación benjaminiana con las vanguardias radica, como es evi- 
dente, en que tienen un efecto liberador de las opresiones de cualquier 
relato hegemónico. El shock se plasma en el cine mediante las técnicas del 


!5W. Benjamin, “El surrealismo: la última instantánea de la inteligencia europea” 
en Imaginación y sociedad. Numinaciones 1, Madrid, Taurus, 1999, p. 45. 


185 Idem. 


1% E Galende, Walter Benjamin y la destrucción, Santiago de Chile, Metales pesados, 
2009, p. 195. 
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montaje que devuelven el presente al relato sobre el pasado y el futuro, 
lo anacronizan volviéndolo políticamente comprometido con un nuevo 
relato que asume la inescindibilidad entre tiempos y la necesidad de 
reescritura de unos a partir de otros: 


Esto significa que en buena medida la primacía de lo político respecto 
de la “mirada histórica” del progresismo o del historicismo, es correlativa 
a la politización que [fecunda en la propia sala de cine, donde la técnica 
puede ponerse eventualmente al servicio de una transformación de ciertos 


modos «dle percepción. !*” 


Benjamin destaca las modificaciones en el aparato perceptivo pro- 
ducidas por el cine, pues la mirada contemplativa de antes es ahora 
una mirada dispersa y distraída. En el cine, Benjamin ve una capaciclad 
de la masa para sumergirse en sí misma, separándose del recogimiento 
de la expectación anterior del arte y proyectándose sobre la dispersión. 
Por eso la politización del arte implica que el cine se vuelve consciente 
de que la técnica disipa el cuerpo de la masa volviéndolo poco homo- 
géneo y problemático. Por eso también la politización del arte conlleva 
la interrupción de todo programa para hacer efectivo un despertar y 
volver imposible la apropiación de su consciencia y la masificación de 
su expectación artística. 

Es en la poesía baudelaireana donde Benjamin encuentra la expe- 
riencia del shock que contrarresta todo intento adormecedor y junto al 
cual la apuesta política de la imagen profana en el surrealismo configura 
“un modo de leer en el que las cosas son capturadas en el instante de 
su retiro, un modo de leer puramente destructivo en relación con la 
posibilidad de preservar en la consciencia la representación histórica 
del acontecimiento”'*, El sujeto impide que se lo someta oponiendo la 
estrategia del shock. Es en el cine también donde se puede jugar desde 
su propia factura la posibilidad de salir de todo anestesiamiento de la 
estética fascista o la espacio-temporalidad del espectáculo, poniendo en 
evidencia que la politización del arte es la destrucción de los mecanismos 
de identificación de las masas y de administración estética del hombre. 


17 Ibid., p. 199. 
188 Tbíd., p. 203. 
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En “La ruina”, Benjamin piensa a la obra como aquello que exhibe la 
destrucción, en el instante de la destrucción. Solo como mortificada o 
destruida, como ruina, la obra sobrevive a la mortificación de la crítica 
y se vuelve crítica. Esta operación podría extrapolarse al cine debordia- 
no, que encuentra en la ruina de la imagen de la contemporaneidad el 
vacio en el que se refleja la historia. Las obras debordianas son fuente 
de temporalidades atemporales (o contra-lemporales, si se piensa en el 
tiempo-mercancía), de conexiones que engloban ruina y discontinuidad 
trazando el tempo de la decadencia de la vida espectacularizada. Los 
dispositivos artístico-políticos de Debord sobreactúan la pérdida de 
unidad de la obra y su exposición a la muerte en el instante mismo de 
su legibilidad. Pueden ser pensaclos como el antecedente de aquello que 
en La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (publicado por 
primera vez en 1935 y modificado en varias oportunidades) entrama arte 
y politica. En ese ensayo, Benjamin tematiza esta compleja relación en 
la época de la técnica, es decir, en la época que hace de la reproductibi- 
lidad no algo novedoso, sino una disposición que parece caracterizar a 
la obra desde siempre. 

En el último parágrafo del texto, siguiendo a Bertolt Brecht, Benjamin 
propone la “politización del arte” para hacer [rente a la “estetización de 
la política” que el fascismo lleva a cabo. Más allá de lo complejo que ha 
sido —y sigue siendo- descubrir qué hay detrás de la arenga benjami- 
niana a favor de la politización comunista de las obras, es posille decir 
al menos que se vincula con la interrupción de una manera de percibir 
el arte y la vida para construir una mirada y un espectador revolucio- 
narios y un actor político capaz de emancipación. Esto implica que las 
obras asuman una lorma que sea inapropiable por parte del lascismo. 
Estas premisas benjaminianas no inauguran una discusión que sea im- 
portante solo al arte en tanto disciplina, sino que es “una discusión que 
importa en términos de una configuración de la vida y de una probable 
puesta de la estética al servicio de la neutralización de lo que se halla 
más vivo en esta vida”**. Se trata de concebir obras que propongan una 
lectura problemática de la historia, en las que no sea posible subsumir 
el contenido a la forma y la forma a territorios conocidos, alravesados 
por una linealidad hegemónica. Por este motivo, Benjamin alienta una 


8 Ibíd., p. 139. 
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destrucción de la estética tradicional, pues ve en ella la plasmación de 
un programa de formalización de la vida al servicio de su estetización. 


TIL. 


Benjamin recurre al montaje como principio constructivo en un 
sentido similar al de las vanguardias artísticas. Su trabajo sobre los pa- 
sajes parisinos, en efecto, articula una trama a partir de ideas pictóricas 
modeladas de acuerdo a los libros de emblemas del siglo XVII, uno de 
los primeros géneros de publicación masiva. 


En el proyecto de los Pasajes, el jugador y.el fláneur personifican el tiempo 
vacío de la modernidad; la prostituta es una imagen dle la forma mercan- 
cía, los espejos decorativos y los interiores burgueses son emblemáticos 
del subjetivísimo burgués; el polvo y las figuras de cera son signos de la 
inmovilidad de la historia, las muñecas mecánicas son emblemáticas de 
la existencia obrera bajo el industrialismo; el cajero de tienda se percibe 


como “la imagen viviente, como una alegoría de la caja registradora”. o 


Estas imágenes recuerdan a la figura del coleccionista, es decir, el que 
reúne ohjetos que han salido de la circulación y carecen de valor de uso 
para armar su propio sistema histórico. El historiador benjaminiano actúa 
como coleccionista al rehistorizar los objetos del pasado, desgarrando 
el continuo de la historia y el archivo conocido, y construyendo objetos 
históricos como una constelación de pasado y presente, “políticamente 
explosiva”, como sugiere Susan Buck-Morss. La operación fílmica de- 
bordiana funciona de un modo similar en sus filmes de montaje. Debord 
actúa como un coleccionista de imágenes que desgrana la historia “de los 
vencedores” y reconstruye la imagen que evidencia la estetización de la 
vida política y la explotación de la imagen que obstaculiza todo impulso 
emancipador. Benjamin ve en el cine una maquinaria mediatizada que 
pone de manifiesto el modo en que la reproductibilidad técnica modifica 
la percepción artística para siempre, pero con un shock que la modernidad 
ya había hecho suyo, “un cambio que se viene incubando en la vida de 
las metrópolis modernas y que es más efectivo que las técnicas utilizadas, 
19 S, Buck-Morss, Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los Pasajes, 


Madrid, La balsa de la medusa, 1995, p. 253. La cita entrecomillada corresponde 
al Libro de los Pasajes. 
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por ejemplo, por el dadaísmo”'*!, El shock del cine es en algún sentido 
el de los dadaístas, pero sin su moralidad nihilista (casi nostálgica por 
la pérdida de la obra aurática), aunque confía en el arte como la acción 
política que puede oficiar de nexo entre el tiempo mesiánico y la historia 
empírica, es decir, entre los dos registros del Liempo histórico. 

La teoría situacionista fue tomando forma a partir de una crítica al 
“espectáculo”, vinculada a la diatriba dadaísta de la institución artística 
y la cultura de la pasividad. A partir de la creación de obras tergiversa- 
das, Debord pretendía analizar las transformaciones en la percepción 
impuestas por los medios tecnológicos de reproducción que Benjamin 
hacía corresponder con el sostenimiento del modelo de propiedad hege- 
mónico y la alienación del espectador en beneficio de la parálisis de su 
voluntad para cambiar sus condiciones de vida, en síntesis, la estetización 
de la vida política. Desde su perspectiva, el cine espectacular reflejaba y 
reproducía las estructuras de dominación existentes, cine al que Debord 
debía negar a partir de la desviación de los usos convencionalizados. 

Naturalmente, el cine no era visto como la única práctica que repre- 
sentaba la lógica del sistema espectacular de la sociedad capitalista, pero 
si una de las expresiones contemporáneas donde se reflejaba su dinámica 
de modo privilegiado. La concentración de medios técnicos de difusión 
de imágenes a nivel masivo permitía reducir al individuo a un espectador 
mudo e inmóvil [rente a acontecimientos que se le presentaban en torno 
a un orden social y cultural que se le volvía cada vez más inabarcable. El 
cine esgrimía la virtud de ser uno de los medios de mayor influencia en la 
práctica y el control ejercido por la clase dominante, por lo que Debord 
vio precisamente allí el lugar para producir una verdadera apropiación 
experimental. 

El film Sur le passage de quelques personnes d travers une assez courte 
unité de temps puede ser un buen ejemplo para analizar el modo en que 
Debord demostró su mirada sobre el “irrealismo de la sociedad real”. Se 
trata de un film experimental realizado como una suerte de sabotaje, pues 
la cámara alterna los planos evitando sistemáticamente Lodo elemento 
significativo, intentando crear una sensación de malestar, reforzada por 
los comentarios détournées, incómodos, inasibles para el espectador, 


19! A, Díaz, “Huellas de las vanguardias” en M. Vedda (compilador), Aproximaciones 
a Walter Benjamin, Buenos Aires, Cuadernos de Herramienta, N? 3, vol. 1, p. 48. 
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citas clásicas mezcladas con diálogos banales y la deriva sobre publici- 
dades de la época. Debord presenta en este film de 1959 -su segunda 
incursión cinematográfica— las herramientas técnicas de su cine. Su 
“urbanismo unitario” se había convertido en un paradigma estético que 
planteaba utopías arquitectónicas y civiles mientras el urbanismo de la 
época imponía criterios productivistas y amenazaba con convertir la 
existencia de los individuos en una mera [unción del espacio-tiempo 
espectacularizado que mediaba las relaciones sociales en su conjunto. 
La promesa de articulación del cine en la construcción de situaciones 
contra-espectaculares implicaba atacar el tiempo individual más “des- 
protegido”, el del ocio, y Sur le passage... pone en evidencia la forma en 
que la sociedad experimenta el tiempo de modo tal que las necesidades 
reproductivas del medio terminan identificándose con el desarrollo de 
las industrias culturales. 

En este [ilm, se vuelve manifiesta la forma en que el cine debía presen- 
tar una coherencia falscada, alienada, dramática y documental y hallaba 
su verdadero propósito en desvelar el modo en que las grandes industrias 
habían convertido al pasado y el relato sobre la emancipación en un 
objeto turístico o melodramático. En su versión alienada —estetizada, 
podría decirse con Benjamin—, el cine debía desaparecer; en su versión 
détourné —politizada— podía convertirse en la plataforma de despliegue 
de la lucha de clases en las sociedades históricas. El cine revolucionario 
debía ser crítico, ser la negación del cine, convertirse en el anti-cine con 
una forma impolítica que, incluso en contra de los protocolos esperables 
en el “cine político” y a partir del desmontaje de sus funciones y usos en 
algún sentido tranquilizadores, configurara un espacio donde lo político 
se instituyera a partir de una imagen agonísica y crítica. 

Sur le passage... tiene un tono nostálgico en el que se lamenta el fracaso 
de los Letristas en cambiar el orden de los acontecimientos, pero también 
hace explícito el llamado a captar la belleza de la vida a partir de acciones 
revolucionarias. Parece funcionar como un manifiesto que propone que 
“las nuevas fuerzas productivas demandan nuevos modos de producción 
estética”, que “el artista revolucionario debe rehusarse a contribuir a la 
acumulación masiva” y que la creación artística “no puede ser justificada 
por ninguna clase de actividad compensatoria o superior”*”. Esto es, en 


182 R. D. Crano, “Guy Debord and the Aesthetics of Cine-Sabotage”, en Senses of 
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definitiva, que el artista solo tiene la opción de convertirse en quien es 
capaz de transformar lo dado para crear situaciones. R.D Crano propo- 
ne pensar los filmes de Debord como “cine de guerrilla” contra el cine 
militar-industrial del Estado capitalista. Siguiendo con esta metáfora se 
comprenden sus imágenes como pretendiendo reeducar a la audiencia 
para que se consolide en la actividad militante de no quedar cautivos de 
las apariciones ideologizadas de la lógica de producción de sumisión. 
Los filmes no serían “instrumentos para”, sino auténticas producciones 
revolucionarias y políticas que obligan a revisar lo que se presenta como 
una falsa oposición entre lorma y contenido, 

La factura de las películas insta a pensar en una sintaxis de reapro- 
piación que, tomando lo existente, confirma la crítica cultural a partir 
del absurdo, el humor y la subjetividad desplegada en la colección. Una 
colección donde se despliegan los “elementos détournés” como propone 
en Mode d'emploi du détournement (aparecido en Les Levres nues n* 8, mayo 
de 1956), texto en el que se exige de la deriva que funcione junto con 
la memoria: “Noternos solamente que si esta utilización de la memoria 
implica una elección del público de antemano al uso del détournement, 
esta no es más que un caso particular de una ley general que rige tanto 
el détournement como otro modo de acción sobre el mundo”!”. Debord 
esperaba no solo que la deriva propiciara transformaciones, sino que 
provocara nuevos descubrimientos en la forma de experimentar lo co- 
nocido. Es por eso que el cine como medio (conocido) debía propiciar 
el descubrimiento cle elementos no sabidos por la audiencia a ser creada 
por el acto cinematográfico en sí: 


Los poderes del cine son tan extendidos, y la ausencia de coordinación 
de esos poderes tan flagrante, que casi todos los films que sobrepasan el 
medio miserable pueden alimentar las polémicas infinitas entre diversos 
espectadores o críticos profesionales. Sumemos que solo el conformismo 
de esa gente les impide encontrar encanto también conmovedor y defectos 
también patentes en los films de última categoría. !'** 


Cinema, febrero 2007 (la traducción es mía). Disponible en <http://sensesofcinema. 
com/2007/great-directors/debord/>. (Última consulta: abril de 2014.) 


1% G, Debord, “Mode d'emploi du détournement” en Euvres, París, Editions Galli- 
mard, 2006, p. 224 (la traducción es mía), 


IS 
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Debord y su colaborador situacionista Gil]. Wolman proponen pensar 
que estos “poderes extendidos” deben ser sometidos al détournement, 
es decir, el cineasta puede desviar, distraer o redirigir las potencias de 
la imagen para interferir en el mundo del espectáculo. El détournement 
está siempre disponible, latente en la producción masiva de la economía 
espectacular y, como el capitalismo, posee el germen de su propia des- 
trucción, la que podrá propiciar desde sus mismas instituciones. 


Fotograma de Sur le passage de quelques personnes dt travers une assez courte 
unité de temps (dir. Guy Debord, 1959), 


Convencido del carácter de “inversión concreta de la vida” del espec- 
táculo, Debord plasma en su cine no-acontecimientos, esto es, secuencias 
que llevan al espectador de la perplejidad al tedio, nunca a la compe- 
netración afectiva nia la catarsis. “En el mundo realmente invertido, lo 
verdadero es un momento de lo falso”, asegura Debord mientras propone 
la falta de identificación ilusoria y construye una materialidad que revela 
el modo en que el cine es capaz de captar el movimiento de la inmovilidad 
de la sociedad. Sur le passage... aboga en este sentido por la destrucción 
del cine por sus propios medios, esto es, la realización misma del arte 
revela la condición de irrealizado de su proyecto. Los rótulos aparecen 
interrumpiendo el decurso de las imágenes, la banda sonora cambia el 
tono de un momento a otro, el [lujo irreverente de cuadros en blanco y 
sin sonido sorprende a un espectador que espera alguna correspondencia 
entre lo que ve y lo que oye. Con estas estrategias, Debord asegura que 
“los seres humanos no son completamente conscientes de su vida real” 
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y que, incluso, “se buscan en la oscuridad y son subyugados y desbor- 
dados por las consecuencias de sus actos”. Crea a partir de mecanismos 
de la imagen la escena de un espacio-tiempo tan extraño como el de la 
acumulación de mercancías producto de la alienación, y propone al arte 
como una tarea post-teórica: “El mundo ya está filmado. Se trata ahora 
de transformarlo”, señala. 

La espaciotemporalidad de una comunidad ilusoria se plasma con 
técnicas que recuerdan al shock benjaminiano que devuelve el presente (o 
las imágenes del presente capitalista) al relato sobre el pasado y el futuro, 
volviéndolo políticamente comprometido con un nuevo relato a escribirse 
sobre nuevas bases. La descontextualización permite, por ejemplo, que se 
refiera la burocracia del régimen post-estalinista mientras la imagen es la 
de la famosa escena de las escalinatas de Odessa de El acorazado Potemkin 
(Bronenosets Potyomkin, 1925). En ese film, Sergei Eisenstein homenajeaba 
alos caídos en el intento revolucionario de 1905, pero, como se estrenó 
en 1925 para conmemorar los veinte años de aquel suceso, se convertía 
en pleno proceso revolucionario en un emblema libertario que reenviaba 
a 1917 y que ahora Debord desactivaba al configurar un nuevo sintagma 
bajo las notas del autoritarismo y la traición a los ideales. 

El cine crítico debordiano fuerza a los espectadores a percibir no los 
actores O personajes que han sido filmados, sino su propia condición de 
espectador. Benjamin proponía también pensar en las modificaciones en el 
aparato perceptivo producidas por el cine y hacía hincapié en la necesiclad 
de transformar la mirada contemplativa para reconducirla y separarla del 
recogimiento de la expectación anterior y proyectarla sobre una politiza- 
ción posible. La arenga benjaminiana al (mal de La obra de arte... implica 
que el cine se vuelve consciente de que la técnica disipa el cuerpo de la 
masa volviéndolo problemático. Por eso la politización del arte conlleva 
la interrupción crítica de todo programa al servicio de la consciencia. De- 
bord lo sabe bien cuando produce los trompe-Paril que desnudan lo que 
denomina mecanismos de resignación social. En la sociedad ilusoria que 
describe conviven la belleza de las referencias literarias clásicas, las imáge- 
nes turísticas de París, las postales obreras portuarias y el mayo de 1968. 
Convencido de la necesidad de desarticular y reconfigurar el lenguaje de 
la dominación, Debord afirma en el film que “Nunca podremos desafiar 
realmente cualquier forma de organización social sin desafiar todas sus 
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formas de organización del lenguaje”. Se trata de un lenguaje que cons- 
truye la espacio-temporalidad de la producción capitalista y que la imagen 
debordiana ataca para contrarrestar sus tendencias. 

Como propone Fabien Danesi, Sur le passage... evoca particularmente 
la práctica de la deriva y vuelve imagen el flujo temporal de la experiencia. 
Para este autor, el film es una obra orientada al pasado para revisarlo y 
determinar el futuro de la sociedad. Opera un “retorno a los origenes, 
un retorno al tiempo fundador de la Internacional Letrista y de la entra- 
da escandalosa de Debord en el ámbito del cine con sus Hurlements en 
faveur de Sade”'"”, Sur le passage... es también un film que se condena 
a sí mismo y subraya la insuficiencia de esto como acto revolucionario. 
El giro reflexivo le permite convertirse en una crítica doble a partir de 
la experimentación con el lenguaje. El pasaje del que habla el film es 
el pasaje del tiempo como mecanismo de evaluación de la experiencia 
situacionista y de toda actividad crítica a través del arte. “La ambición 
no es la de describir una sociedad ideal, con sus reglas inmutables de 
funcionamiento, y fuera de todo ese cuadro concreto; sino la de llegar 
a hacer derivar el curso histórico hacia el establecimiento dle un mundo 
opuesto al espectáculo, siempre susceptible de ser modificado”, 

Como Benjamin, Debord también atribuye al montaje la posibilidad 
de desgarrar el continuo de la historia y construir objetos históricos como 
una constelación de pasado y presente a fin de que desafie las instituciones 
convencionales como la familia, la Iglesia, el sistema educativo y el con- 
cepto mismo de libertad. Ambos autores ven en el cine una maquinaria 
mediatizada producto inexorable de la sociedad capitalista, asumiendo 
que la acción artístico-política es el nexo entre el tiempo mesiánico de la 
catástrofe que debe interrumpir la lógica de la dominación y la historia 
empírica de “las funciones sociales fragmentadas y sus productos ais- 
lados”, como se dice en Sur le passage... El montaje es para el proyecto 
benjaminiano el modo de comprometerse con el presente catastrófico, 
a partir del cual remodelar el hacer y el pensar históricos, sin remitir a 
las nociones de progreso y decadencia. El montaje funciona como un 
mecanismo articulador de una comprensión marxista de la historia al 


19 E Danesi, Le cinema de Guy Debord (1952-1994), Paris, Éditions Paris Experimental, 
2010, p. 67 (la traducción es mía). 


1 Ibid., p. 69. 
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precio de su visibilidad. Aplicar el montaje se homologa en este contexto 
con “levantar las grandes construcciones con los elementos constructivos 
más pequeños, confeccionados con un perfil neto y cortante” [N 2, 6]'”, 
para, como quiere Benjamin en su consideración de la reescritura de la 
historia, romper con el naturalismo histórico y captar la construcción de 
la historia en tanto tal, es decir, asumiendo los “desechos de historia”!%, 
Así aparece conceptualizado en su gran proyecto filosófico de El libro 
de los Pasajes. 

Algunas notas fundamentales de la relación entre historia, imagen e 
irrupción ya se encuentran en “El carácter destructivo”, texto de 1931. 
Allí, Benjamin lo describe como “joven y alegre” porque “destruir reju- 
venece, ya que aparta del camino las huellas de la edad; y alegra, puesto 
que para el que destruye clar de lado significa una reducción perfecta, 
una erradicación incluso de la situación en que se encuentra”!”, Esto 
resulta crucial para comprender la tarea del historiador y el artista, que 
intentan deliberadamente no reproducir la cronología y la linealidad 
porque “el carácter destructivo tiene la consciencia del hombre histórico, 
cuyo sentimiento fundamental es una desconfianza invencible respecto 
del curso de las cosas”?%, Esto supone una tarea que no se preocupa más 
que por “hacer[r] escombros de lo existente, y no por los escombros 
mismos, sino por el camino que pasa a través de ellos”2!, Planteando 
una confrontación entre continuum y destrucción, entre discontinuidad 
y duración, Benjamin propone el campo de batalla de la imagen-historia 
para encontrar caminos emancipadores y, como querría Debord, la ima- 
gen cinematográfica détournée se convierte en la superficie de escritura a 
partir de las imágenes del horror que deja la historia de los vencedores. 

Agitar el tiempo homogéneo y vacío se corresponde para Benjamin 
con “sacudir” la historia de modo tal de no regirse por la necesidad, 
sino haciendo del pasado una imagen no-plena, abierta, no-suturada 


197 W. Benjamin, Libro de los pasajes, trad. L. Fernández Castañeda, l. Herrera y E 
Guerrero, Madrid, Ediciones Akal, 2007, p. 463. 


198 Idem. 


1% W. Benjamin, "El carácter destructivo”, en Discursos interrumpidos I. Filosofía del 
arte y de la historia, Madrid, 1987, p. 159. 


20 Ibíd., p. 161. 


201 Idem, 
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ni consumada, que exige ser atendida en el presente. Esto instaura una 
no-crononormatividad guiada por el deseo, clave para el cine de Debord, 
que destruye la historia del cine hegemónica para construir otro tiempo 
y otra historia. Para Benjamin, aprehender el pasado implica asumir que 
no es un objeto del que el presente puede apoderarse por medio de la 
consciencia. Implica, también, la asunción de que la aprehensión posible 
es la discontinuidad que “hace sitio” y “despeja” destruyendo el curso 
histórico del continuum, que es también el del arte. En Sur le passage. 
Debord lo explicita cuando sobre una pantalla blanca explica: “Un film 
de arte sobre esta generación no puede ser más que un film sobre la au- 
sencia de sus obras”. ¿De qué generación habla? ¿Cómo aparece la figura 
de la ausencia en el curso de lo anti-espectacular? ¿De qué modo aparece 
el montaje en este esquema? En sintonía con el Benjamin de “El carác- 
ter destructor”, realiza una suerte de elogio del montaje y su potencial 
destructivo por el cual “un modelo previo de relato -de temporalidad 
en general— se ve dislocado a lin de que se le extraiga la conflictividad 
inmanente, incluso la 'raíz cuadrada", como expresa Benjamin jugando 
con las palabras”, El montaje crea vacíos, intervalos, que funcionarán 
como vías abiertas hacia nuevas maneras de pensar la historia y que 
vuelven evidentes las deficiencias de la forma convencional para dar 
cuenta de las insuficiencias de la vida. 

En definitiva, la deriva permite la creación de intersticios que constru- 
yen una posición crítica. Sur le passage..., precisamente, es un ensayo que 
responde a la puesta en obra de un arte de situación. En él, la reflexión 
sobre el urbanismo, la búsqueda de una liberación de la vida cotidiana 
y de la experiencia sucesiva de los sueños de la Internacional Letrista, 
tienen cita porque Debord está convencido de que “el ambiente urbano 
proclamó las órdenes y las preferencias de la sociedad dominante tan 
violentamente como los periódicos”, que se explica porque “las perso- 
nas no pueden ver nada alrededor de sí mismas que no sea su propia 
imagen”. Mientras en Sur le passage... se ven algunas imágenes típicas 
de París, Debord asegura que “todo les habla de ellas mismas”, dado que 
“ni siquiera su propio paisaje es una cosa viva”, sino que es el lugar ideal 
para que se instale lo que denomina “el reino unificado de la miseria”, 


22 G, Didi-Huberman, Cuando las imágenes toman posición, Madrid, Antonio Machado 
Libros, 2008, p. 145. 
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Fotograma de Sur le passage de quelques personnes d travers une assez courte 
unité de temps (Dir. Guy Debord, 1959). 


Iv. 


Cierto tono melancólico en Sur le passage... se debe a la consciencia 
de la irreversibilidad del tiempo y la constatación definitiva de la in- 
transmisibilidad de la experiencia a través del cine. Sin embargo, quien 
se convierte en el enunciatario ideal del film puede ver en él un autén- 
tico proyecto que juega con las imágenes desviadas como rellejo de la 
vanidad del cine, para construir, al menos a través de la trama irónica 
de la destrucción, una arenga a la emancipación en la que, como quiere 
Didi-Huberman, las imágenes toman posición. 

Asumiendo la posición que Debord construye a través de sus filmes, 
es posible asegurar que la estetización de la vida política no es un in- 
vento del fascismo ni del capitalismo, sino que es un aprovechamiento 
por parte de la sociedad espectacular de una posibilidad que se inicia 
con la autonomización de la estética en el siglo XVILL En algún sentido, 
la sociedad capitalista gestiona una devaluación del arte en consonancia 
con una degradación de la vida humana en su conjunto. En los lugares 
donde la estetización de la vida política está configurada en un programa 
de reificación fascista, la politización del arte implica una destrucción 
del programa esteticista mediante la instauración de una “matriz de le- 
gibilidad operada por una relación sensorial directa con la obra en tanto 
que “ruina' o “mortificación”2%. Benjamin y Debord parecen exigir al 


10 E Galende, Walter Benjamín y la destrucción, Santiago de Chile, Metales pesados, 
2009, p. 142. 
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arte la destrucción de la alienación y la expectación descompromelida. 
Bregan, asimismo, por la restauración de una fuerza corporal que per- 
mita a la humanidad autopreservarse. En este sentido, si lo que hace la 
estetización es reLrotraer la vida a una existencia biológica desagenciada, 
la politización del arte propugna por la interrupción de esa lógica y la 
articulación de la vida a través de un arte consciente de su capacidad de 
instaurar la discontinuidad y la suspensión de la lógica de la dominación. 
Este es, para Debord, el único arte posible, una suerte de arte urgente 
de la contingencia. 

Benjamin se interesa por el arte como un problema político, en tanto se 
plantea como un terreno propicio para la acción humana y la disputa por 
los usos del fascismo por la “gestión estética de la existencia humana”2*, 
Para Debord, el cine parece ser el dispositivo ideal para problematizar la 
relación entre arte y política al poner en evidencia que el contexto de su 
ensayo es el de utilización o apropiación del arte. Los conceptos estéti- 
cos heredados contienen relaciones tensionadas, que son resueltas en la 
apropiación espectacular que aplasta toda tensión crítica, disimulando 
la relación entre arte y política. “El cine está muerto —no puede haber 
más cine—, pasemos, si lo desean, al debate”, se dice en Hurlements en 
faveur de Sade (1952). Debord indaga sobre el medio más aferrado a la 
reproductibilidad técnica a fin de producir una ruptura de la pasividad 
de los espectadores cinematográficos/consumidores capitalistas. Lo hace 
reactualizando la idea dle toma de consciencia y exige que el espectador 
tome decisiones, sin ofrecerle opciones conciliadoras. La estetización del 
arte y la elaboración fáctica de la vida y la política por parte del espectá- 
culo se ligan al presupuesto de una historia que en la lógica progresista 
impuso un continuum catastrófico que olvida e instituye una linealidad 
homogénea y vacía de la vida. Las prácticas cinematográficas de Debord 
pueden pensarse como parte de un intento por contrarrestar la sociedad 
espectacular y recuperar el espacio de experimentación —por ejemplo, 
sobre la ciudad y el arte de masas— como un modo de volver posible el 
hacer del hombre en un contexto donde la sociedad no hace más que 
dormir y donde “el espectáculo es el guardián de ese sueño”. 


20% Idem. 


132 


El encuentro imposible. 
Continuidades y rupturas entre el 
situacionismo y la estética relacional 


Hernán López Piñeyro 


El espectáculo es materialmente la expresión de la separación y 
de la alienación entre el hombre y el hombre. 
Guy Debord, La sociedad del espectáculo 


La referencia al situacionismo como última vanguardia es un lugar 
común frecuente. Filósolos, historiadores y teóricos del arte, críticos, 
artistas y también militantes políticos, han convertido este movimiento 
en un milo, corriendo quizá el riesgo de hacer ellos mismos una recu- 
peración fetichizada, que deja sin electo su potencial crítico. 

Mediante diversas apropiaciones, las prácticas situacionistas persisten 
en el presente de modo profuso, al menos si pensamos estrictamente 
en un arte de “situaciones construidas”. Esta profusión no conlleva en 
sí misma la aniquilación del potencial crítico, aunque este solo parece 
tener lugar intermitente y esporádicamente. 

En el primer número de fnternationale Situationniste (1958), los miem- 
bros de la homónima organización de artistas e intelectuales revolucio- 
narios —en cuyas filas estuvo Guy Debord— definieron al situacionista 
como aquel que practica la construcción de situaciones. Es decir, aquel 
artífice de momentos de la vida, “construido[s] concreta y deliberada- 
mente para la organización colectiva de un ambiente unitario y de un 
juego de acontecimientos”?*, 


23 G, Debord et al., “Definiciones” en Internacional situacionista, vol. I: La realización 
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Podría decirse que gran parte del arte contemporáneo está signado 
por esta premisa, aunque no por ello todas estas nuevas expresiones 
sigan los senderos del situacionismo, En estas páginas, valiéndonos de 
algunas nociones de Jacques Ranciére, pretendemos preguntarnos cuán 
legítimo es el vínculo parental que Nicolas Bourriaud, co-fundador y 
ex co-director del Palais de Tokyo, proclama entre el situacionismo y la 
estética relacional. 


La sociedad espectacular y la sociedad consensual 


Evidentemente, Debord no ha sido el primero en tener una visión 
negativa del espectáculo. Platón, de algún modo, lo antecede con la tan 
citada querella con la poesía imitativa. Según señala en el libro X de 
República, en la ciudad ideal no hay lugar para aquellos que, con sus 
ficciones, hablan de la virtud imitando su apariencia y no alcanzan la 
verdad, ni para aquellos que retratan zapateros sin entender nada de 
zapatería. La poesía es una gran mentira que envuelve al auditorio en 
un ámbito de desmesura y amenaza los fundamentos del logos de la 
filosofía?**. El motivo por el que Platón destierra a los poetas, supongo, 
no es tan disímil «de la razón por la que Debord rechaza el espectáculo: 
al menos, ambas son cuestiones eminentemente políticas. 

El autor francés llama espectáculo a una modalidad específica de dis- 
poner de lo verosímil. Este tiene por objeto la imposición de paradigmas 
funcionales que otorgan unidad e identidad a las poblaciones, así como 
la fabricación concreta de alienación. En las sociedades con condiciones 
modemas de producción, existe una gran acumulación de espectáculos, 
entendidos como el movimiento autónomo de lo no viviente. Aquello 
que era experimentado directamente deviene representación inerte que se 
establece como la sociedad misma, en tanto que constituye la forma pre- 
sente de la vida social dominante. El espectáculo, que es la reconstrucción 
material de la fe religiosa, es instituido por el modo de producción, del 
que, al mismo tiempo, es instituyente. Es decir, es resultado y proyecto. 

La propaganda, el montaje y el diseño de imágenes ocupan también 
el lugar de aparatos ideológicos del estado capitalista, que se ha rein- 


del arte, trad. L. Navarro, Madrid, Literatura Gris, 1999, p. 17. 
2% Cfr. M. Cacciari, El Dios que baila, trad. Y. Gallo, Buenos Aires, Paidós, 2000, p. 24. 
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ventado y busca instituir un nuevo moda de dominación. Por tanto, el 
espectáculo instaura la actual etapa del capitalismo que consiste en la 
“colonización total de la vida social por los resultados acumulados de 
la economía [que] conduce a un deslizamiento generalizado del tener 
en parecer”2, Cuanto mayor contemplación, mayor alienación y menos 
vivencia. Cuanto más se reconoce el hombre en el espejo del espectáculo 
moderno, más se distancia de sus propios deseos y de los demás. 

El espectáculo, dice Debord, “no es un conjunto de imágenes, sino 
una relación social entre personas mediatizada por imágenes”2%. Se trata 
de un tipo específico de relación en la que el vínculo es una mera apa- 
riencia. El lazo que une a los espectadores está dado por la separación. 
Es decir, el espectáculo agrupa lo separado, pero solo lo enlaza en tanto 
que separado. Según afirma Debord, la separación forma parte de la 
unidad del mundo. El mundo real, o mundo sensible, es reemplazado 
por imágenes, y estas a su vez se transforman en seres reales. He aquí el 
modelo burgués de la separación. 

El resultado de ello es una pseudo-comunidad, que podría traducirse a 
los términos de Ranciére con la expresión democracia consensual o postde- 
mocracia. Esto es, un régimen determinado dle lo sensible, opuesto a la 
política y a la democracia propiamente dicha, en el que todo se ve y en el 
que las partes se cuentan enteramente. El sistema consensual se sustenta 
sobre dos axiomas: el todo es todo y la nada es nada, presuponiendo así 
la inclusión de todas las partes y todas sus demandas. Si el espectáculo 
agrupa lo separado, no hay allí un escenario de lo común, solo hay 
individualidades o seres parlantes contabilizables. Rige, entonces, un 
sistema de policía que modera la agregación de lo separado y distribuye 
los lugares y las funciones. 

La democracia es entendida por el autor de El desacuerdo como “el 
modo de subjetivación de la política -si por política se entiende otra 
cosa que la organización de los cuerpos como comunidad y la gestión 
de los lugares, poderes y funciones—.[...] Es el nombre de lo que viene a 
interrumpir el buen funcionamiento de ese orden a través de un dispo- 


2G. Debord, La sociedad del espectáculo, trad. E. Alegre, Buenos Aires, La marca, 
2008, tesis 17. 


2% Ibíd., tesis 4. 
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sitivo singular de subjetivación”*”, Este conlleva una desidentificación, 
un arrancamiento de la naturalidad de un lugar que tiene como efecto 
“la apertura de un espacio de sujeto donde cualquiera puede contarse 
porque es el espacio de una cuenta de los incontados, de una puesta en 
relación de una parte y una ausencia de parte”?'?. 

El sujeto de la subjetivación, el sujeto político, se constituye como 
tal mediante la acción, ni previamente a ella, ni mediante una toma de 
conciencia. Christian Ruby señala que 


La subjctivación, más exactamente, es el proceso de construcción de sí 
como sujeto a partir de la presuposición de la igualdad y de la apropiación 
de los instrumentos para afirmarla. [...] La subjetivación hace posilble 
aquello que es declarado imposible, y en esto yace la clave de la política?”!, 


La subjetivación política no puede ser sino provisoria, local, precaria 
y singular, Pues ocurre a partir de diversas figuras y litigios que se dan en 
torno a la repartición de la palabra, de los espacios, dle los modos de visi- 
bilidad y de las formas del hacer, y solo a partir de una desidentificación. 

En El espectador emancipado, Rancitre concluye que la subjetivación 
política consiste 


En la acción de capacidades no contadas que vienen a escindir la unidad 
de lo dado y la evidencia de lo visible para diseñar una nueva topogra- 
lía de lo posible. La inteligencia colectiva de la emancipación no es la 
comprensión de un proceso global de sujeramiento. Es la colectivización 
dle las capacidades invertidas en esas escenas de disenso. Es la puesta 
en obra de la capacidad de cualquiera, atributo de las cualidades dle los 


hombres sin cualidades?!?, 


El sistema policial es interrumpido por una multiplicidad externa 
que cuestiona lo establecido por medio del advenimiento de sujetos 
cuya realidad supuestamente natural era la privación de la palabra. 


20% J. Rancitre, El desacuerdo. Política y filosofía, trad. H. Pons, Buenos Aires, Nueva 
Visión, 2010, p. 126. 

od 

21 C, Ruby, Ranciére y lo político, trad, M. Gajdowski, Buenos Aires, Prometeo, 2011, 
p. 100. 

212]. Rancitre, El espectador emancipado, trad. A. Dilon, Buenos Aires, Manantial, 
2010, p. 52. 
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Surgen así cuestionamientos sobre la distribución dada de lo sensible 
que posibilitan la política. En efecto, esta “consiste en formas de sub- 
jetivación, en constituciones de escenas singulares de enunciación y 
de manifestación”?!?, 

Debord aduce que el espectáculo es la producción principal de la 
sociedad actual pero también su pesadilla más insoportable “que —en 
última instancia— no expresa sino su deseo de dormir. El espectáculo es 
el guardián de ese sueñio”?!*, Este, agrega el aulor un poco más adelan- 
te, “es el discurso ininterrumpido del orden actual sobre sí mismo, su 
monólogo elogioso”?!*, 

En una sociedad en la que triunfa el espectáculo, parecería no haber 
lugar para la subjetivación política y reina, por tanto, el consenso. De este 
modo, podemos pensar el mapa del nuevo mundo escindido mediante 
la comunión de estos dos conceptos: consenso y espectáculo. Ambos, 
en electo, no son otra cosa que formas de despolitización, el proyecto 
de una sociedad sin comunidad?*, 

El capitalismo desarrollado finge integrar al trabajador parcelario 
como miembro del grupo de los seres incluidos. Tras esa fachada, tiene 
lugar “una organización sistemática de la aniquilación de la facultad de 
encuentro y |...] su reemplazamiento por un hecho social alucinatorio”?"”. 
Ante el apogeo de la disgregación, los seres -devenidos consumidores 
aislados— pasan a ser cuantificables. En una sociedad en la que nadie 
puede ser reconocido por los demás, la comunicación, el encuentro y la 
empatía con el prójimo quedan vedados. “La vida cotidiana se hace así 
vida privada, dominio de la separación y del espectáculo”?*, 

Es legítimo, según entiendo, emparentar el concepto de espectáculo 
de Debord y la concepción rancieriana del consenso, aunque, claro, la 
crítica que el último le formula al primero no puede ser pasada por alto, 
Esta querella tiene, en su primera línea, la acusación de cierto platonis- 
213], Rancitre, El tiempo de la igualdad, trad. ). Bassas Vila, Barcelona, Herder, 2011, 
p. 13% 
+11 G. Debord, La sociedad del espectáculo, ed. cit., tesis 21. 

215 Ibíd., tesis 24. 
“le Ibíd., tesis 192. 
217 Ibiíd., tesis 217. 


11 G. Debord, “Perspectivas de modificación consciente de la vida cotidiana", en 
Internacional situacionista, ed. cit., p. 190. 
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mo. Para Ranciére, la noción de espectáculo incorpora, acríticamente 
quizá, la denuncia del prisionero de la caverna que, atado e inmóvil, se 
lascina por las sombras proyectadas [rente a él. Prima, de este modo, la 
imagen de un espectador pasivo, o no emancipado, que pone a la luz “la 
idea complaciente que quienes se tienen a sí mismos por “intelectuales” 
se hacen de unas masas pasivas ante el desbocamiento de los mensajes 
y las imágenes”?!*. Quienes ocupan esa posición se separan de la masa 
y desde lo alto afirman que todos estamos sometidos. Lo que aquí sub- 
yace, al decir de Ranciére, es una tradición de la emancipación que se 
ha dejado contaminar demasiado por la crítica de las imágenes y del 
consumo espectacular realizado por las élites del siglo XIX, para quienes 
“la difusión incontrolada de formas de experiencia puestas a disposición 
de cualquiera a través de las nuevas formas de exposición de las cosas, 
imágenes y signos” constituye un serio peligro. 


Usos situacionistas del arte 


Parecería que bien pueden admitirse las palabras de Ranciére sobre 
Debord si nos circunscribiéramos a La sociedad del espectáculo y a algunos 
de sus otros escritos. Sin embargo, los usos del arte situacionistas nos 
obligan a repensar la cuestión. Estas prácticas, o al menos algunas de 
ellas, parten de medios y lécnicas pertenecientes al estadio capitalista 
para intervenir y hacer temblar la sociedad espectacular. En un lenguaje 
propiamente situacionista, debemos hablar de détournement (Lergiversa- 
ción), es decir, de la distorsión del significado y del uso original de algún 
objeto o producto del mercado con miras a la producción de un electo 
crítico, Otras acciones propuestas son: la deriva, las psicogeogralías, la 
pintura industrial, el cine situacionista, proyectos urbanísticos y arqui- 
tectónicos de los que hablaremos más adelante. 

Las construcciones culturales de mayor jerarquía son necesarias dado 
que las formas tradicionales se desmoronan a partir de la aparición de 
modos superiores de dominación. En la conferencia pronunciada en el 
Centro Nacional de Investigaciones Científicas de París sobre “Perspec- 
tivas de modificación consciente de la vida cotidiana” (1961), Debord 


219 ]. Ranciére, El espectador emancipado, ed. cit., p. 19. 
220 3. Ranciére, El tiempo de la igualdad, ed. cil., pp- 287-288. 
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da cuenta de la imposibilidad de generar formas más elevadas de co- 
municación, a la que se enfrentan tanto los movimientos artísticos de 
vanguardia, como los partidos políticos revolucionarios tradicionales. 

Según el autor, el actual cuestionamiento estético debe ser superado 
a partir de “la gestión de nuevas configuraciones de la vida cotidiana, la 
creación libre de acontecimientos”?! No obstante, es consciente de la 
insuficiencia de estas prácticas artísticas para terminar con la sociedad de 
clases y la segregación que rige en ella. Es, pues, tan solo un comienzo 
del que no se puede esperar mucho hasta que las masas se despierten*2. 

Uno de los ejes centrales de estas acciones es revertir la perdida de la 
facultad de encuentro. El urbanismo, afirma Debord en La sociedad del 
espectáculo, cumple un rol fundamental en lo que hace al control de la 
agregación de los átomos. 


La integración en el sistema debe recuperar a los individuos en tanto 
que individuos aislados en conjunto: tanto las fábricas como las casas de 
cultura; los pueblos de veraneo, como “las grandes urbanizaciones”, están 
especialmente organizadas para los fines de esta pseudo-colectividad que 


223 


acompaña también al individuo aislado en la célula familiar? 


En rigor, son espacios en los que reina un orden de los cuerpos que 
refleja divisiones entre los modos del hacer, del ser y del decir, como así 
también en las formas de vincularse. 

Frente a ello, los situacionistas proponen un urbanismo unitario, crítico 
del funcionalismo de Le Corbusier, que se define por “el uso del conjunto 
de las artes y las técnicas como medios que concurren en una composi- 
ción integral del medio”?*. Una ciudad nueva debe ganar la batalla por el 
ocio para que este deje de ser un elemento de alienación y se convierta en 
sinónimo de liberación y consciencia de clase. New Babylon —un proyecto 
urbano utópico de Constant Nieuwenhuys y desarrollado únicamente a 
través de maquetas, dibujos y grabados diferencia el espacio privado, 


221 G. Debord, “Perspectivas de modificación consciente de la vida cotidiana” en 
Internacional situacionista, ed. cit., p 194. 


22 La metáfora del despertar de las masas, utilizada expresamente por Debord, nos 
vuelve a remitir a la crítica que esboza Ranciére, a la que ya nos hemos referido. 


223:G. Dehord, La sociedad del espectáculo, ed. cit., tesis 8172. 


22 G. Debord, “Informe sobre la construcción de situaciones”, en Internacional 
situacionista, ed. cit., p 215. 
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que queda acotado, del espacio público, que se caracteriza por dar lugar 
al juego y por poseer estructuras dinámicas que se transforman colectiva- 
mente. A diferencia de la propuesta funcionalista en la que el espacio de 
interacción entre los habitantes es minimizado, en la ciudad situacionista 
-diseñada para una sociedad sin clases— el encuentro, intenso y absoluto, 
es fundamental para garantizar la creación de cultura. Allí, el suelo queda 
reservado para las reuniones públicas mientras que los laberintos sin puntos 
de llegada y las construcciones aéreas a través de sus conexiones facilitan 
la variación infinita de ambientes y las relaciones sociales. 


La estética relacional 


Ante un estadio de la sociedad del espectáculo quizá más desarrollado 
que el que describe Deborcl, desde la década del noventa, algunas incursio- 
nes artísticas intentan recomponer aquello que el pensador francés llamó la 
facultad de encuentro, Me refiero al arte relacional, mentado por Nicolas Bou- 
rriaud. Podríamos, claro, encontrar otras direcciones bibliográficas, algunas 
de las cuales como por ejemplo Caosmosis de Guattari funcionan como 
antecedentes dle la teoría mencionada; otras, en cambio, proponen para su 
análisis acciones artísticas mucho más interesantes desde un punto de vista 
social y político, como es el caso de Estética de la emergencia de Reinaldo 
Laddaga que, a diferencia de Bourriaud, consigue ir más allá de los límites 
formales de las prácticas relacionales. Sin embargo, nos concentraremos en 
lo postulado por quien supo ser el director del Palais de Tokyo porque, por 
razones que no vienen al caso, esta teoría ha resultado ser la más popular. 

En el Prólogo a Estética relacional, Bourriaud construye un diagnós- 
tico inspirado en el que realizó Debord en La sociedad del espectáculo. 
Allí, señala que “la comunicación sepulta los contactos humanos en 
espacios controlados que suministran los lazos sociales como productos 
diferenciados”???. Los vínculos sociales se establecen entre figurantes, 
definidos como consumidores de tiempo y espacio. Cada vez más, las 
relaciones humanas se circunscriben al mercado. El encuentro se con- 
vierte en un mero artefacto estandarizado y la “separación”, en sentido 
debordiano, rige como ley suprema de los lazos sociales. 


225 N, Bourriaud, Estética relacional, trad. C. Beceyro y S. Delgado, Buenos Aires, 
Adriana Hidalgo, 2008, p. 6. 
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Ahora bien, más allá de esta referencia explícita pero profusa y sin 
negar que el arte relacional (al igual que los usos del arte situacionistas) 
tenga como su parte más vital cuestiones sociales y relacionales, parecería 
haber entre el segundo y el primero un corrimiento que va del anhelo 
revolucionario a cierto relormismo moderado y que, a la postre, no 
consigue más que consolidar la sociedad del espectáculo. 

Tal vez si acudimos a la distinción que realiza Rancitre en El malestar 
en la estética entre arte utópico y arte posutópico podemos allanar el camino. 
Mientras el situacionismo puede ser encuadrado bajo el primero, el arte 
relacional debería poder entenderse como una expresión del segundo. 
De hecho, el arte actual en general, en términos de Rancitre, atraviesa 
un presente posutópico. La renuncia a su intento por contribuir a una 
transformación radical de las condiciones de vida colectiva se ha efecti- 
vizado. A diferencia de algunas poéticas modernas que explicitaron en 
Lodo momento sus intenciones políticas, estas nuevas expresiones no se 
permiten —o no les interesa— dejarse guiar por paradigmas que persigan 
grandes anhelos de transformación radical. 

El arte posutópico, según Ranciére, se inscribe en el régimen estético 
de lo sensible. Este afirma su singularidad al tiempo que no tiene nin- 
guna regla específica, ni jerarquía temática, Desde esta óptica, el arte de 
vanguardia pretende convertir la política en programa total de la vida y 
presupone cierto continuum entre la producción artística y la translorma- 
ción de las condiciones materiales de vida. Cabe hacer una aclaración: el 
arte posutópico no es apolítico. Pues es en la eficacia como disenso donde 
se encuentra lo verdaderamente político. 


la actividad que reconfigura los marcos sensibles en el seno de los cua- 
les se definen objetos comunes. Ello rompe la evidencia sensible del 
orden natural que destina a los individuos y los grupos al comando o a 
la obediencia, a la vida privada, asignándolos desde el principio a tal o 
cual tipo de espacio o de tiempo, a tal manera de ser, de ver, de decir. 22 


Sin duda, los usos del arte situacionista presentan formas utópicas. Las 
prácticas escogidas por Bourriaud, por su lado, no aspiran a revolucionar 
las condiciones materiales de vida. Ello es claro. La pregunta que se abre, 
y ala que intentaremos acercarnos un poco más a adelante, es si la estética 


2r J, Ranciére, El espectador emancipado, ed. cit., pp. 61-62. 
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relacional puede ser entendida como arte posutópico. Más todavía: ¿son 
políticas estas acciones? ¿Hay en ellas alguna forma de disenso? 

En palabras de Bourriaud, la obra relacional en tanto que objeto, 
cede y da lugar a un arte como experiencia que intenta crear y recrear 
siluaciones y encuentros. El artista deviene anfitrión de un espacio en 
el que se recibe al espectador, que pasa a ser un participante al que se 
le propone una relación imprevista. La obra intenta producir relaciones 
con el mundo —y por tanto formas activas de comunidad al tiempo que 
corrige los fallos de los vínculos sociales. La eficacia simbólica de este 
tipo de arte está dada por el ir y venir, entre la salida del arte hacia lo 
real de las relaciones sociales y la exhibición. Al transformarse la forma 
plástica en [forma relacional, se da una anticipación dlel electo 

En este contexto, algunas incursiones artísticas experimentan utopías, 
o mejor dicho microutopías de proximidad que rehúsan de la sociedad del 
espectáculo. Las estrategias de estas acciones se localizan en lo cotidiano. 
Uno de los ejemplos más citados por Bourriaud es la obra de Tiravanija, 
en la cual el artista pone al alcance de los espectadores/visitantes todo 
el material necesario para preparar una sopa thai?”. El encuentro tuvo 
lagar en el Aperto 93 de la Bienal de Venecia y se replicó luego en distin 
tas galerías y retrospectivas. La comida crea un puente de convivencia 
entre el artista y el público, convirtiéndose en una forma de comenzar 
una conversación con un “extraño”. Según Tiravanija, las condiciones 
en las que se inscriben estas cenas son fundamentales e incluso alteran 
el contenido y el estatus de la práctica. En Tailandia, por ejemplo, los 
asistentes no percibieron la acción como una obra de arte sino como un 
evento social y culinario habitual. Por el contrario, en la retrospectiva 
realizada en Europa, las personas se encontraban tan informadas sobre 
la práctica, que eso dlificultó el encuentro?" 


22 Es necesario aclarar que Bourriaud menciona, además de a Tiravanija, a varios 
artistas cuyas obras pueden vincularse con la estética relacional, como Philippe 
Parreno, Vanessa Beccroft, Maurizio Cattelan, Christine Hill, Carsten Hóller, Pierre 
Huyghe, Liam Gillick y Felix González Torres. Estos artistas, ligados principalmente a 
los eventos y bienales realizados durante la década del noventa, comparten el uso cle 
la instalación de grandes formatos o su combinación con la performance. También en 
gran parte de estas prácticas tiene lugar el deseo de abarcar una dimensión cotidiana 
o mostrar el conjunto de narraciones que constituyen la realidad más próxima vivida. 


228 M, Cirauqui, “La incertidumbre del contexto. Entrevista a Rirkrit Tiravanija”, 
en LÁPIZ Revista Internacional de Arte, N* 222, Abril 2006. Disponible en: http:// 
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Rirkrit Tiravanija, Untitled (The Raw and the Cooked), 2002. 


La obra, según Bourriaud, se inserta en un contexto en el que “el 
horizonte teórico y práctico del arte de estos últimos diez años se apoya, 
en gran parte, en la esfera de las relaciones humanas”?”, Producciones 
como la mencionada construyen espacios intersticiales en los que las 
relaciones humanas toman un curso opuesto al que es habitual en el 
capitalismo, produciendo, a partir de esta distorsión, las condiciones 
de un nuevo mundo. El fundador del Palais de Tokyo está convencido 
de que participando en uno de los eventos de Tiravanija “se aprende de 
nuevo la amistad y el compartir”, 

El ejemplo hace evidente que el autor de Estética relacional no examina 
la cualidad de las interacciones sociales en juego y de los espacios por 
habitar. No se pregunta, por ejemplo, que tipo de relaciones se producen 
en las acciones de Tiravanija. Por el contrario, parece asumir que Lodo 
encuentro es fuente dle subjetivación política per se. ¿Por qué pensar que 
a partir de una reunión entre iguales en una galería, el lazo social va a 
dejar dle ser un artefacto estandarizado? Quienes participan del evento de 
la sopa thai se identifican unos con otros en tanto que sujetos idénticos a 
sí mismos que comparten un mero estar juntos sin litigio alguno. ¿Acaso 
pasaría inadvertido si irampieran en la galería personas hambrientas que 
necesitaran comer y no estuvieran en condiciones materiales y fisiológicas 
de ser considerados “iguales” por los regulares asistentes? 


www.revistasculturales.com/articulos/10/lapiz-revista-internacional-de-arte/536/1/ 
la-incertidumbre-del-contexto-entrevista-a-rirkrit-iravanija.htmi. (Última consulta: 
marzo de 2014.) 

22.N, Bourriaud, Estética relacional, ed. cit., pp. 85-86. 


3% Ildem. 
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En el evento —que transcurre en el lugar más propio del mercado del 
arte, la galería— se presupone la inclusión de todos y de sus problemas. 
Los invitados hablan de las exhibiciones que se desarrollan en otros 
espacios comerciales o centros de arte contemporáneo, critican a algún 
artista que todos conocen o cuentan infidencias del “mundo del arte”, 
Todos se verifican como iguales. 

El encuentro generado por la acción puede enmarcarse dentro de 
lo que Ranciere denomina “el furor derechista”. Alli, en la galería, rige 
“la ley del individuo preocupado únicamente por la satisfacción de sus 
deseos. [Los asistentes del evento] quieren la igualdad. Pero la igualdad 
que ellos quieren es aquella que reina entre el vendedor y el comprador 
de una mercancía. Lo que ellos quieren, pues, es el triunfo del mercado 
en todas las relaciones humanas”?”, 


Rirkrit Tiravanija y SUPERFLEX, Social Pudding, 2003. 


2 En un artículo publicado en la revista Art in America, Jerry Saltz escribe una 
crónica sobre su experiencia como participante en un evento de Tiravanija. La 
traduzco a continuación: “Frecuentemente en la 303 Gallery me sentaba junto a un 
extraño, y era agradable. La galería se convirtió en un lugar para compartir, abierto 
a la conversación franca y la diversión. Tuve una increíble seguidilla de comidas 
con galeristas. Una vez comí con Paula Cooper, quien ventiló un largo y complica- 
do chisme profesional. Otro día, Lisa Spellman contó con detallismo hilarante las 
infructuosas intrigas ce un galerista amigo para seducir a uno de sus artistas. Una 
semana más tarde comí con David Zwirner. Me encontré con él en la calle, y me 
dijo: Nada va bien hoy, vayamos a lo de Rirkrie', Lo hicimos, y él hablaba de la falta 
de entusiasmo en el mundo del arte de Nueva York. Otra vez que comí con Gavin 
Brown, el artista y dealer..., quien se refirió al colapso del Soho, [...]. En otra ocasión 
hablé con un joven artista que vivía en Brooklyn que realizó observaciones atinadas 
sobre las exhibiciones que acababa de ver”. Citada en C. Bishoop, “Antagonism and 
Relational Aesthetics”, en Revista October, N* 110, otoño 2004 (la traducción es mía). 


232]. Ranciére, El espectador emancipado, ed. cil., p. 42. 
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Admitiendo que el arte relacional produce relaciones humanas, es 
ineludible preguntar entonces qué tipo de relación construye. ¿En qué 
sentido un encuentro entre personas pertenecientes al llamado “círculo 
del arte” —galeristas, coleccionistas, críticos, teóricos, artistas, etc.- puede 
promover la subjetivación política? ¿La mera creación de lazos sociales 
en general es suficiente? Á juzgar por el recorte de obras que realiza, 
Bourriaud —quizá con una postura formalista— respondería a este último 
interrogante afirmativamente. Las palabras de Ranciére, que transitan 
sendas opuestas, son contundentes al respecto: 


El sentimiento de este callejón sin salida nutre la voluntad de dar a la polí- 
tica del arte una finalidad que sea no ya la producción de lazos sociales en 
general sino una subversión de lazos sociales muy determinados, aquellos 
que son prescriptos por la forma del mercado, por las decisiones de los 
dominantes y la comunicación mediática. La acción artística se identifica, 
entonces, con la producción de subversiones puntuales y simbólicas”, 


En suma, más allá de compartir un mismo diagnóstico y de tener 
quizás una misma concepción del arte como praxis, entre el situacionismo 
y el arte relacional (y espero haberlo mostrado con el ejemplo analizado) 
las distancias son insalvables. Seguramente, el paso de lo macro a lo micro 
se debe al cambio de coyuntura; no puede ser obviado que, mientras 
que el primero se inscribe en un tiempo previo a la caída del muro de 
Berlín, el segundo lo hace en un momento posterior, 

Sin embargo, las diferencias van más allá de ello. La Internacional 
Situacionista fue una organización de artistas y pensadores revoluciona- 
rios, mientras que la estética relacional es una teoría estética que agrupa 
algunas obras de distintos artistas enlazadas por las relaciones humanas 
que estas configuran. Es decir, es el crítico o el teórico quien juzga las 
respuestas que los artistas dan, en forma individual, a los problemas de 
una época particular, No existe una publicación conjunta realizada por los 
distintos artistas denominados relacionales, ni tampoco puede hablarse 
de organicidad alguna. La unidad y el nombre lo reciben desde afuera. 
Consecuentemente, la estética relacional, más que una vanguardia, es 
un criterio de lectura. 


2 Ibid, p. 74. 
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En otro orden de ideas, el situacionismo tiene en sus espaldas al 
materialismo histórico. La estética relacional, en cambio, es una teoría 
de las artes visuales que, más allá de la gran cantidad de nombres que 
Bourriaud menciona en pocas páginas —Debord, Lyotard, Althusser, 
Rousseau, Deleuze, Certeau, Marx, Guattari, Durkheim, entre olros—, 
parece carecer de background filosófico. 

Sin embargo, la diferencia esencial entre uno y otro movimiento parece 
residir en que mientras los miembros de la Internacional Situacionista 
ven en el arte acciones para intervenir en la vida cotidiana, los artistas 
relacionales experimentan un mundo del arte burgués, por qué no lla- 
mar las cosas por su nombre— dado que creen encontrar allí un espacio 
preservado de la uniformidad de los comportamientos. Acertadamente, 
en su análisis de la cuestión, Valeria González señala que 


Los artistas que |Bourriaud) eligió para su libro —provenientes en su 
totalidad de Estados Unidos o Europa occidental-, más que interesarse 
en las dimensiones sociales o políticas de la participación, se inspiran en 


la industria contemporánea de servicios y entretenimientos?”. 


Las distancias entre el situacionismo y la propuesta de Bourriaud son 
evidentes. Sin embargo, más allá de la postura extremadamente forma- 
lista y más allá de los ejemplos tan poco felices que el autor propone, la 
cuestión de los lazos sociales no deja de ser un desafío para los artistas 
de hoy. Recibir desde el presente posutópico -por supuesto, críticamente 
el legado situacionista, o al menos parte de él, parece ser necesario para 
que el arte y la política se asemejen cn tanto que experiencias de disenso. 

No se trata ciertamente de subsumir el arte a la política, ni de generar 
grandes discursos creadores dle conciencia, ni tampoco de desocultar la 
verdad que los ignorantes no pueden ver; la apuesta debe ser, más bien, 
generar nuevas formas de comunidad a partir de lecturas históricas sutiles 
y complejas que, sin sucumbir a reivindicaciones generales y criticando 
cuestiones muy específicas y arraigadas de las sociedades contemporá- 
neas, consigan poner lo común en litigio?”. 


23 González, En busca del sentido perdido. 10 proyectos de arte argentino. 1998-2008, 
Buenos Aires, Papers, 2010, p.13. 

25 Sin duda, existen intervenciones artísticas, que quizá Bourriaud desconoce y 
que no han sido objeto de este trabajo, que podríamos denominar como herederas 
legítimas del situacionismo. Reinaldo Laddaga en Estética de la emergencia y Valeria 
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El situacionismo que viene. 
Tiqqun entre el “terrorismo” y el arte 


Paula Fleisner 


No somos ni seremos jamás Lerroristas, pero eso que ustedes creen que es 
un terrorista, eso es lo que somos. 
G. Agamben, a propósito de Contribución a la guerra en curso, de Tigqqun. 


La historia no retendrá nada de este movimiento [el situacionismo], o muy 
poco; se desvanecerá con las ilusiones de la extrema izquierda de la posgue- 
rra, en esa pesadilla sesentaiochesca que permitió a los pequeños burgueses 
franceses tutear a sus profesores, hacer el amor antes del matrimonio y votar 
al tunante dle Mitterrand. 

Frédéric Pajak a propósito de Contra Debord, de Frédéric Schiller 


l. Los nueve de Tarnac o Ubú Rey ataca de nuevo 


El 11 de noviembre de 2008 alrededor de ciento cincuenta policías 
de las brigadas antiterroristas francesas (Scan), bajo la atenta mirada de 
las cámaras de televisión, sitiaron el pueblo rural de Tarnac (con algo 
más de 300 habitantes) para arrestar a los así llamados cabecillas de 
una “asociación de malhechores de vocación terrorista”, cuatro mujeres 
y tres varones. ¿Cuál era la acción terrorista especifica que motivaba 
tal demostración de fuerzas?2% El sabotaje de la línea de Lrenes de alta 


González en En busca del sentido perdido trabajan con algunas de ellas. A su vez, 
prácticas tales como las que el GAC, Etcétera e Iconoclasistas llevan a cabo, pueden 
ser incluidas en el grupo de acciones postsituacionista. 

2 Para una descripción de los hechof UNFEXPltcacion dedos eventuales molinos. 
del gobierno francés para semejante phesta en actof8f: !la tarerabrerra de Benjamin, 
tendero de Tarnac: “Lettre ouverte á tgus qeuys qui squtien aux irícúlpes in 11 noy- 
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velocidad TGV que había ocasionado demoras el 8 de noviembre en el 
recorrido París-Lille. ¿Cuáles fueron las pruebas presentadas en contra 
de los arrestados? El hallazgo, clurante el violento allanamiento, no de ar- 
mas, documentos falsos o elementos para un sabotaje, sino de un horario 
detallado de la SNCF (Société Nationale des Chemins de Fer Francais) y 
la presunción de que el carismático líder ideológico de la organización, 
Julien Coupat (quien estuvo detenido por el hecho durante seis meses), 
era el autor del panllelo llamado La insurrección que viene. 
Formulando, acaso involuntariamente, una extraordinaria y siniestra 
broma al mejor estilo Jarry, el informe de la Subdivisión Antiterrorista 
de la Dirección Central de la Policía Judicial hace girar gran parte de su 
investigación sobre la culpabilidad de los acusados en las ideas del libro 
y su presunta autoría por parle de Coupat?”. Ciertamente, podríamos 
ubicar el reporte presentado oportunamente al fiscal de París entre los 
“discursos que dan risa” a los que Foucault declicó parte de su genea- 
logía de la indignidad del poder: un terror grotesco o “ubuesco”, en el 
sentido técnico de “maximización de los electos del poder a partir de la 
descalificación de quien los produce”?*. Este discurso de poder que no 


embre”. Disponible en: <ht p:/Awww.soutien | Inovembre.org/spip.php?article126>. 
(Última consulta: junio de 2014.) Cfr, también G. Agamben, “Terrorisme o tragi- 
comédic”, en Liberation, 19 noviembre 2008. Disponible en: <www liberation.fr/ 
socierc/0101267186-terrorisme-ou-tragi-comedie>. (Última consulta: junio de 
2014.) Allí, luego de presentar el caso, Agamben señala: “La única conclusión posible 
«de este tenchroso asunto es que aquellos que hoy en día se comprometen activa- 
mente contra la manera (discutible) en la que se resuelven los problemas sociales y 
económicos, son considerados ipso facto como terroristas en potencia, aunque ningún 
acto justifique esta acusación” (trad. del francés de E. Garrido Torres). 


2% Cfr. “Rapport de la Sous-Direction Antiterroriste de la Direction Centrale de La 
Police Judiciare au Procurcur «de Paris", Levallois-Perret, 15 de noviembre de 2008. 
Disponible en: <www.mediapart.E/Gles/PV-TGVpdf>. (Última consulta: junio de 
2014.) El documento es un detallado racconto judicial de la investigación en torno 
a una “estructura clandestina anarco-autónoma” constituida por una veintena de 
personas y ocupada en la desestabilización del Estado a través de acciones violentas 
en acontecimientos políticos y el sabotaje de la infraesctructura del transporte. Allí 
se señala a Julien Coupat como jele de la handa y responsable de la redacción del 
libro y se lo describe como “un líder de 33 años que procede de una clase acomo- 
dada y parisina y que sobrevive gracias al apoyo económico de sus padres”. El libro 
en cuestión, firmado por el “Comité Invisible”, fue publicado por la editorial La 
Fabrique, en 2007. Citamos siempre esta eclición. 


238 M. Foucault, Los anormales, Curso en el College de France (1974-1975), trad. H. 
Pons, Buenos Aires, Fondo de Cultura Económica, 2000, pp. 25. No pretendo aquí 
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disimula su abyección y su ridiculez pone en evidencia su inevitabilidad, 
el “límite extremo de su racionalidad violenta”, su capacidad de matar. 

A través de la cita de pasajes enteros del “panfleto extremista” en 
los que se habla de la metrópolis como una arquitectura de flujos que 
puede ser vulnerada y bloqueada, el informe policial construye su “caso” 
trazando además un semblante de cada uno de los implicados. El perfil 
de Coupat, delineado con mayor empeño, nos muestra un individuo 
preparado en el seno de prestigiosas instituciones educativas francesas 
como la ESSEC y la EHÉSS, en la cual “formó su pensamiento (inclu- 
yendo la escuela del situacionismo, movimiento anarquista internacional 
activista de la lucha contra las estructuras actuales de la sociedad)”?”. 
La filiación con el situacionismo, asumida tanto por la policía como por 
los comentacdlores —entusiastas o detractores- de los números de Tiqgun 
(la revista de la que Coupat formara parte hasta su disolución en 2001), 
recupera para el grupo comandado por Debord el plano de concreción 
de su carácter político-revolucionario, a veces solapado en los análisis 
que buscan ubicarlo dentro de la historia del arte contemporáneo”. In- 
dependientemente de cómo sea evaluada su eficacia, sabemos que luego 


hacer un análisis del informe desde la perspectiva foucaultiana sino dejar señaladas 
las implicancias que dicho análisis tendría. 

Rapport de la Sous-Direction Antiterroriste de la Direction Centrale de La Police 
Judiciare au Procureur de Paris”, edl.cit., p. 9. Esta inscripción del pensamiento de 
Coupat en la herencia de la Internacional Situacionista se sostiene en que le dedicó 
su trabajo final de DEA, titulado “Perspective et critique de la pensée situationniste”, 
clr. L Marcolini, “Heritiers Situationnistes” en Le Tigre, volumen 30, marzofabril, 
2009, p. 32. 

+ Al respecto, clr. G. Lucero “Neovanguardia, situacionismo y otros fantasmas” en 
este mismo volumen, En un libro publicado originalmente en 1977, M. Bandini 
explica la relación entre lo estético y lo político dentro del movimiento en lérminos 
de una polaridad que no pudo mantenerse produciendo las expulsiones dle Gallizio, 
Constant y Jorn y dando un lugar preeminente al proyecto revolucionario de De- 
bord a partir de la Y Conferencia de la 15 llevada a cabo en Góteborg en 1961. Cfr. 
M. Bandini, Eestetico il político. Da Cobra all” Imernazionale Situazionista 1948/1957, 
Roma, CostasrNotan, 1999, pp. 159-204. Acaso la reducción del situacionismo a 
la prerrogativa estética neovanguardista de la "superación del arte” fue el garante de 
la digestión de sus aspectos más subversivos. Sin embargo, sobre todo en derredor 
de la figura de Debord, antes de todo interés teórico por su pensamiento hubo un 
interés policial que llama la atención a la hora de evaluar sus consecuencias poten- 
ciales. Dice A. Jappe: “Durante mucho tiempo se interesó por él más la policia que 
los órganos normalmente encargados de la difusión de su pensamiento”, en Guy 
Debord, trad. L. A. Bredlow, Barcelona, Anagrama, 1998, p. 15. 
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del interés por la experimentación artística como modo de reconfigurar 
libremente la vida cotidiana, el situacionismo buscará realizar la teoría a 
través del escándalo (toma del poder para destruirlo y crítica simultánea 
de la totalidad de los aspectos de la sociedad burguesa)?*!, el sabotaje y la 
reinvención de la revolución social (“permanente y generalizada a todos 
los aspectos de la existencia”)%?, La retórica de los números de Tigqun 
y de La insurrección que viene, así como la de su antecesor Llamamiento, 
busca de modo explícito alinearse con aquella tradición que pretende 
una revolución cultural y social a través de un llamado a una revuelta 
no agolable en demandas puntuales (sindicales, partidarias o jurídicas) 
que lleve el conflicto social hasta el mal. Como reza la Proposición Hl 
del Llamamiento: “No impugnamos nada, no reivindicamos nada. Nos 
constituimos en fuerza, en luerza material, en fuerza material autónoma 
en el seno de la guerra civil mundial”?*. 

Á su vez, así como los situacionistas —especialmente Debord— com- 
prendieron la necesidad de retomar y criticar la tradición filosófica para 
la subversión del capitalismo espectacular que convierte la dimensión 
comunicativa humana en el principal recurso de la producción social*, 
también este colectivo finisecular post-situacionista construye su discurso 
y explica sus intervenciones en el orden global a partir de una matriz 


21 Cfr. M. Perniola, 1 situazionisti, N movimiento che ha profetizzato la “Societá dello 
speltacolo”, Roma, Castelvecchi, 2005, p. 88. Perniola fue uno de los principales 
difusores de las ideas de la 15 hasta su ruptura potítica con la sección italiana en 1969. 
La sección italiana de la IS refundada en 1969 1uvo una impronta política radical 
acorde a la particular situación del movimiento obrero en ese país. Al respecto, cfr. 
Internazionale situazionista. Textos completos de la sección italiana de la Internacional 
Situacionista (1969-1972), trad. D. L. Sanromán, Logroño, 20J0, especialmente la 
introducción de M. Amorós, pp. 21-23. 


2 Idem, p. 96, A lo largo de todo el último capítulo del libro de Perniola, “La rea- 
lizzazione della teoria”, se dla cuenta de la participación activa del grupo en diversos 
eventos de la vida pública de la época, desde los intentos de tomar las oficinas de la 
UNESCO, pasando por la intervención en el así llamado Escándalo de Estrasburgo, 
hasta el movimiento del mayo [rancés. Cir. M. Perniola, ed. cit., pp. 80-123, 

22 Appel, texto anónimo difundido en 2003. Disponible en: <http://rocbo.lautre. 
nevpoleis/Tigqun/appel.html>. (Última consulta: junio de 2014.) Existe traducción 
castellana: Llamamiento y otros fogonazos, trad. R. Vilatová Pigrau y A. Díaz, Madrid, 
Acuarela Libros, 2009, p. 39. Todo el material del grupo está disponible en: hup:// 
www.bloom0101.org/. 

2 Cfr. E Virno, “Cultura e produzione sul palcoscenico”, en G. Debord y G. San- 
guinetti, 1 situazionisti e la loro storia, Roma, Manifestolibri, 1999, pp. 15-20. 
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teórica y conceptual proveniente fundamentalmente de cierta tradición 
filosófica contemporánea que reinterpreta en Francia y en Italia algunos 
tópicos del pensamiento de Nietzsche. En ambos casos, la guerra a la que 
invitan es la guerra nietzscheana sin pólvora, guerra entre los diferentes 
pensamientos, o, como dice Agamben, su campo de acción “no es tanto 
la batalla en acto que exige desplegar las tropas como la pura potencia 
del intelecto” (aunque, lo veremos, haya un llamamiento a la posesión 
de armas en el texto del Colectivo Invisible)*, 

Analizaremos a continuación el contenido de La insurrección que 
viene y su relación con el filósolo acaso más cercano a la experiencia de 
Tiggun, Giorgio Agamben. 


ll. Espectáculo y reparación 


Amigo de Debord, a quien comenta profusamente en sus textos de 
comienzos de los noventa, Agamben ha tenido, además, relación con 
algunos miembros del “Comité Invisible”. Ha dictado un seminario en el 
Istituto Universitario di Archtettura di Venezia junto a Fulvia Carnevale 
en 2005, ha defendido públicamente a Coupat en 2008, ha presentado la 
publicación de Contribución a la guerra en curso en 2009 y ha mencionado 
al colectivo con entusiasmo en algunos de sus textos?*, 

Esacaso su extraño tratado de estrategia de herencia debordiana con 
el que, en 1990, irrumpe en el debate francés acerca de la comunidad, La 


2 G. Agamben, Mezzi senza Fine. Note sulla politica, Torino, Bollati Boringhieri, 1996, 
p. 61; cfr. también Tigqun, Introducción a la guerra civil, trad. R. Suárez Tortosa y 
S. Rodríguez Rivarola, Santa Cruz de Tenerife, Melusina, 2008, p. 99. Allí se cita 
como epígrafe un fragmento póstumo de otoño de 1883 en que Nietzsche dice: 
“¡La guerra Gpero sin pólvora!) ¡entre los diferentes pensamientos! ¡Y sus ejércitos)”, 
+ En una entrevista de 2000, Agamben describe a Tiggun como una revista crítica 
y política, que asume su discurso mesiánico de un modo absolutamente profano, y 
señala una coincidencia entre la hgura del bloom (que aparece en el primer número 
de la revista) y su concepto de “singularidad cualquiera”. Allí, Agamben recupera 
el sentido de la expresión "Tikkun olam”, que significa reparación, sustitución o 
redención del mundo y que es el 1érmino técnico en la Cábala Luria para la restau- 
ración mesiánica. Cír. G, Agamben, “Una bipolitica minore”, en P Perticari (comp), 
Biopolitica minore, Roma, Manifestolibri, 2003, p. 198. A su vez, en la reedición de 
2001 de La comunidad que viene agrega una Apostilla llamada “Tigqun de la noche”, 
donde hace un guiño al nombre de la revista y menciona nuevamente el concepto 
de bloom como modo de entender la “singularidad cualquiera”. Cfr. G. Agamben, 
La comunita che viene, Torino, Bollati Boringhieri, 2001, p. 92. 
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comunidad que viene— el texto más cercano a Tiqqun. Su título, por lo de- 
más, resuena también en La insurrección que viene, instalando la pregunta 
por el por-venir en la dimensión mesiánica del Jetztseit benjaminiano (el 
tiempo del lin a partir del cual se abre la posibilidad de pensar la espera 
que articula el tiempo-ahora) que no deberá confundirse con el tiempo 
apocalíptico (el fin del tiempo en el que se espera realmente la llegada 
de un mesías)?”. 

Libro bisagra en el corpus agambeniano, “[esta] colección de fórmulas 
para nuestro ticmpo”**, puede ser entendida como una intervención 
pública, como una situación construida que incita a la organización 
colectiva para la resistencia frente a la forma extrema del estado capi- 
talista, es decir, su deriva espectacular. La vedette será, como se sabe, la 
“singularidad cualquiera”, figura que describe la condición humana del 
mundo contemporáneo como un no-sujeto habitante de una comunidad 
inesencial y prescribe la adherencia a esa inesencialidad. El capitalismo, 
dice Agamben, nos ha expropiado no solo la actividad productiva sino, 
como había denunciado Debord, el lenguaje mismo, lo Común por ex- 
celencia. Las singularidades cualquiera, ejemplares y sustituibles —¡amás 
representables— deberán rehusar tocla identidad y condición de perte- 
nencia para dar formas a sus vidas**”. Este nuevo lipo de intervención 


+7 Cir. G. Agamben, dl tempo che resta. Uín commento alla Lettera ai Romani, Torino, 
Bollati Boringhieri, 2000, p. 63. Las discusiones en torno a la religiosidad, la repo- 
sición de una teleología en la historia o, incluso, el reenvío a una metafísica de la 
unidad recobrada, que estarían implicadas en la conceptualización agambeníana del 
mesianismo, exceden ampliamente el contexto de este trabajo. No obstante, resulta 
necesario señalar que también a Tigqun se le ha criticado la apuesta por un retomo 
al paraíso perdido de la unidad y la defensa de una “experiencia metafísica de la 
nada como preliminar esencial para una vida plena y reconciliada”, en D. Caboret 
y P Garrone, Avant-Garde €- Mission. La Tiqgounneric, París, Les Amis de LHOOQ, 
2002, p. 9. Crítica a una cierta metafísica de la autenticidad que, a su vez, supo 
Tormular E Schiffter al propio Debord: *|...] la reiterada palabra “espectáculo” no 
decía mucho más que esas metafísicas y esas morales prehegclianas que, ya en su 
tiempo, denunciaban la degradación de una naturaleza original y, por consiguiente, 
la decadencia de los hombres”, en Contra Debord, trad. J. Díaz y C. Meloni, Santa 
Cruz de Tenerife, Melusina, 2005, p. 13. 


2% A, Badiou, “Intervention dans le cadre du College international de philosophie, 
sur le livre de Giorgio Agamben: La communauté qui vient, théorie de la singularité 
quelconque”. Disponible en: <hup:/Avww.entretemps.asso. hr/BadiowWAgamben.htm>. 
(Última consulta: junio de 2014.) 


2 Cfr. G. Agamben, La comunitá che viene, ed. cit., pp. 63-66. Cfr. también la nota 
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será ejemplificado por el “mayo chino”, la manifestación estudiantil en la 
plaza de Tiananmen de julio de 1989. Sin reivindicaciones específicas, las 
singularidades allí reunidas no llevaron a cabo una lucha por el control 
del estado y, sin embargo, fueron violentamente reprimidas?”, 

Publicado en 2007, el opúsculo francés —ese “manual para terroristas 
de ultra-izquierda y anarco-autonomistas”, según la expresión del enton- 
ces presidente Sarkozy— invoca desde sus primeras páginas el fantasma 
del “¡Que se vayan todos!” argentino y reivindica las barricadas populares 
de 2005 en las afueras de París”!, instando a una multiplicación insurrec- 
cional de comunas, al sabotaje de “cualquier instancia representativa”, 
a “obstaculizar la economía”, a una liberación “del territorio de la ocu- 
pación policial evitando cuando sea posible el enfrentamiento directo” 
y a “estar armado” aunque haciendo lo posible para volver innecesario 
el uso de armas?”, 

El libro combina este llamado a la lucha por la autonomía de las 
comunas (en las últimas cuatro secciones “¡En marcha!”, “Encontrarse”, 
“Organizarse” e “Insurrección”) con un diagnóstico previo (inspirado en 
Debord, Foucault, Agamben, Ranciére y Badiou, entre otros) sobre el 
funcionamiento de la sociedad capitalista organizado en “siete círculos” 
que describen los lugares comunes de una cultura que ha construido 
un presente sin salida. 

El primer círculo reproduce, con vocabulario aggiornado y virulento, la 
crítica filosófica a la subjetividad que, a partir de la lectura de Nietzsche 
y de Heidegger, ha circulado con distintas variantes en Francia: el slogan 
publicitario “soy lo que soy”, que desarma con inteligencia militar “todo 
lo que hay entre los seves, [...] todo lo que circula indistintamente”?”, 
mantiene la mentira de un funcional Yo en estado semi-ruinoso, Se en- 
saya de este modo una lectura política del tópico metafísico, en la línea 
en la que lo dejó planteado el debate en torno a lo común entre Nancy 
y Blanchot, que Agamben retomaba en La comunidad que viene. 


editorial “All mens King” en International Situationiste 8, en 1963, republicado en 
International Situationiste (1958-1972), París, Fayard, 1997, p. 30. 


2% Cír. Idem, pp. 67-69, 

2! Cfr. Comité Invisible, La insurrection qui vient, París, La Fabrique, 2007, p. 8. 
22 Cfr. Idem, pp. 111, 114, 116 y 118, respectivamente. 

demApaLo! 
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El segundo círculo denuncia la falsedad de las relaciones sociales, 
la de la familiaridad biológica y la del autismo entre dos que conlleva 
la intimidad de una pareja, y pronuncia un llamamiento a “devenir au- 
tónomo” que, según se nos dice, “podría querer decir [...): aprender a 
pegarse en la calle, a ocupar casas vacías, a no trabajar, a amarse locamente 
y a robar en los almacenes”?*. Sí, frente a una retórica tan efectista y 
europea demasiado europea—, una leve sonrisa burlona se escapa, in- 
voluntaria, de nuestras bocas sureñas. La rebelión contra la producción 
de subjetividades estatalizadas y estandarizadas a través de un proceso 
de selección y competición producido en las instituciones educativas, 
es una necesidad primordial en Francia, señalan los autores recordanclo 
las especificidades de su descripción que, a pesar de sus intentos, no 
siempre es trasladable fuera de allí. 

El tercer círculo, en concordancia con la filosofía agambeniana de la 
“inoperosidad”, heredera a su vez de la reivindicación situacionista del 
ocio, desmonta la ficción de la necesidad del trabajo como único moda 
de vida e invita a organizarse contra él. “Trabajar hoy, se vincula menos 
a la necesidad económica de producir mercancías que a la necesidad 
política de producir de los productores y los consumidores, de salvar por 
cualquier medio el orden del trabajo”?”. El trabajo triunfó como modo 
de vida, pero, simultáneamente, nunca fue tan superfluo el trabajador. 
Recordemos que en este mismo año, Agamben exhorta desde el prólogo 
de El Reino y la gloria a restituir la dimensión política del hombre a su 
inoperosidad central contra “el énfasis ingenuo sobre la productividad 
y sobre el trabajo”? y que ya en 1999 Teoría del Bloom sentenciaba: “No 
existe el problema social del desempleo, sino solo el hecho metafísico de 
nuestra desocupación”?””. El concepto de “inoperosidad” o “desobra” 
(desocuvrement) ya era un término técnico en Francia desde la polémica 
entre Koyéve y Bataille en torno a los protagonistas de tres novelas de 
Queneau, que repercute directamente en la “conversación” entre Nancy 


2% Idem, p. 26. 

255 Idem, pp. 34-35. 

25 G, Agamben, ll regno e la Gloria. Per una genealogía teologica dell'economia e del 
governo, Vincenza, Neri Pozza, 2007, p. 11. 


237 Tigqun, Teoría del Bloom, trad. M. Silva Nasi, Santa Cruz de Tenerife, Melusina, 
2005, p. 15. 
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y Blanchot en Lorno a la comunidad y que se vuelve central en la filosofía 
política agambeniana al permitir pensar una dimensión puramente po- 
tencial y sabática que desactiva las operaciones biológicas, económicas, 
teológicas, médicas que separan al viviente de sus formas. Gran parte 
de la discusión entre planteos más viculados con el marxismo —como 
los de Negri o Virno- y el de Agamben, se comprende a partir de este 
rechazo del trabajo como elemento hominizador por excelencia y su 
defensa de lo político como la dimensión que abre la inoperosidad de 
la contemplación, 

El cuarto círculo presenta una crítica de la metrópolis, concepto que 
implica la muerte del campo y de la ciudad, escenario perfecto de la 
empresa siempre en movimiento de la seguridad llevada a cabo por las 
fuerzas armadas, pero, simultáneamente, red incontrolable que produ- 
ce los medios para su propia destrucción. En el quinto, también muy 
cercano a las hipótesis agambenianas de El reino y lu gloria, la economía 
se revela como una política que busca integrar todos los aspectos de la 
vida y “ser la materia de las relaciones humanas”?”. El sexto define la 
ecología como la lógica de aquella economía total y como la “moral del 
Capital”2%, destinada a garantizar el estado de excepción que impone 
un poder legitimado en la Naturaleza, la salud y bienestar, en lavor de 
una hiperburguesía planetaria. Finalmente, el séptimo círculo culmina 
el diagnóstico con la descripción de un “espacio civilizado” construido 
filosófica y policialmente que, en nombre de la democracia, emprende 
la guerra contra el terrorismo. 

Asumiendo el diagnóstico debordiano de la espectacularización del pla- 
neta y su rechazo a la “ficción trabajista”, cercanos a las ideas agambenianas 
acerca del estado de excepción, la inoperosidad, y del gobierno del manage- 
ment, los redactores de este texlo eligieron el nombre de “Comité Invisible” 
para el colectivo imaginario que lo firma, trazando así, una línea directa 
con las ideas y conceptos de los dos números de la revista Tigqun, órgano 
de difusión del así llamado Partido Imaginario (publicados respectivamente 
en 1999 y 2001). De hecho, “Introducción a la guerra civil” (incluido en el 
segundo número) culminaba con una invitación a las revoluciones molecu- 
lares, a la guerra civil contra el monopolio de la nominación detentado por 


1 Pinsurrection qui vient, ed.cit., p. 57. 
22 Idem, p. 63. 
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el Espectáculo y al exterminio del Imperio, y con la presentación del polo 
revolucionario del Partido Imaginario, “el Comité Invisible”20%, 

Es cierto que las influencias sobre el colectivo van más allá de un 
détournement del situacionismo. En efecto, Teoría del Bloom ofrece un 
análisis del presente como la época de una “dominación productiva” 
donde confluyen la concepción debordiana del Espectáculo y la hipó- 
tesis loucaultiana del Biopoder: el Bloom, la singularidad espectral que 
habita este mundo, está atenazado entre el poder individualizante del 
Espectáculo —que lo invita a ser alguien— y el poder totalizador —que ad- 
ministra las condiciones de su existencia?9—. Inlluenciados por la lectura 
agambeniana de los situacionistas como estrategas que buscan un espacio 
gestual para la política en la zona de indiscernibilidad producida entre 
la vida y el arte, el colectivo Tiqqun también ha intentado contribuir a la 
guerra en curso llamando a la huelga humana, como lo hicieran Kafka, 
Walser o Michaux; a traer a la vida cotidiana y poner en funcionamiento 
el discurso literario del “preferiría no hacerlo” de Bartleby; llamando a 
devenir indiscernible, a confundirnos en un encuentro siempre opaco 
entre los cuerpos y a su organización en Zonas de Opacidad Ofensiva??, 
o, para decirlo con Agamben, a encontrar procedimientos que pongan 
en evidencia lo que puede el pensamiento. 


Ml. Revolución ready made o el arte de la insurrección 
subjetiva 


Aunque desconocemos la composición exacta y la historia precisa del 
colectivo reunido en torno a Tigqun, sabemos que luego de su disolución 
en 2001, uno de sus miembros, Fulvia Carnevale, ha formado, junto a 
James Thornhill, otro colectivo al que podríamos denominar “el polo 
artístico del Partido Imaginario”: Claire Fontaine, una artista ready made, 
Sin una identificación declarada con Tiqqun, pero utilizando los mismos 


conceptos de “huelga humana”, “forma-de-vida” y “singularidad cualquie- 
ra”, esta artista propone “una reflexión acerca de la impotencia política y 


2 Cfr. Tiqqun, Introducción a la guerra civil, trad. cit. p. 111. 
20! Tiggun, Teoría del Bloom, wad.cit., pp. 29-30. 


282 Cr. Tiggun, Contributions á la guerre en cours, París, La Fabrique, 2009, pp. 
172-194, 
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de la crisis de la singularidad que parece definir al arte hoy"?*. Con una 
fama creciente, Claire Fontaine (en adelante CF) cuyo nombre también 
ready made remite a una marca francesa de cuadernos ha expuesto sus 
obras neo-conceptuales en Europa y Estados Unidos, ha publicado “escritos 
políticos” (“Notas sobre la economía libidinal”, por ejemplo) y publicado 
un artículo en Diacritics, importante revista académica de teoría crítica. 

Su obra, que según su propia descripción “se parece al trabajo de 
otros”, incluye objetos (como Change de 2005, 12 monedas de 25 cen- 
tavos con hojas de cutters soldadas y remachadas), pinturas, neones (el 
más famoso: Strike), o videos (Sony Play Station Player pasando la société 
du Spectacle sin sonido de 2007). 


Claire Fontaine, Change, 2005 


Claire Fontame, Strike, 2005-07. 


In[luenciada por la estética de la existencia foucaultiana, y, especial- 
mente, por la lectura agambeniana de los modos de constitución de la 
subjetividad en el último Foucault, CF se propone “ir en contra de la 


263 Cfr. Texto de presentación disponible en : www.clairefontaine.ws (última con- 
sulta: junio 2014). 


157 


Paula FLEISNER - GUADALUPE LUCERO (EDITORAS) 


autoridad que llevamos dentro de nosotros mismos”?% asumiendo que 
el arte, solo, no puede oponerse o subvertir la condición política del 
tardocapitalismo. Si, como lo señalara Foucault, el sujeto es un electo, 
resultado de una construcción individual pero también política, y, aunque 
una estética de la existencia donde la vida es tomada como material de 
una obra de arte (como la de la Grecia clásica) tal vez no es posible por 
ahora, dado que parece improbable que el arte pueda, solo, generar una 
oposición a la regulación científico-política de la vida que prevalece en la 
era biopolítica, CF apuesta a la posibilidad de una “política de nosotros 
mismos”, cuya función sea la de resistir a aquella forma del poder que 
ata a los individuos a una supuesta identidad propia. Es por ello que se 
presenta a sí misma como una artista en huelga, una subjetividad ready 
made, que es solo un síntoma de la crisis y “un agujero en el paisaje a 
través del cual una revolución podría llegar de algún otro lado”?”. Frente 
alas identidades estereotípicas impuestas social y culturalmente —recorde- 
mos aquí la “teoría de la jovencita” de Tiqqun como nueva fisonomía del 
Capital, CF es una subjetividad que se deshace a sí misma, compuesta 
solo de asistentes: “el espacio vacto dejado por la desaparición del autor 
es (su) patio de juegos y su espacio de desubjerivación”". La huelga 


208 Sobre la “estética de la existencia” como modo de subjetivación y de vida que 
no responde a un trabajo de purificación o código de conducta, cfr. M. Foucault, 
Historia de la sexualidad 11, El uso de los placeres, trad. M. Soler, México, Siglo XXI, 
1986, p. 8 y 87. Sobre la deriva más política de la construcción de sí en el cinismo 
antiguo, clr. M. Foucault, El coraje de la verdad, el gobierno de sí y el gobierno de los 
otros MH, Curso en el College de France 1983-1984, trad. 14.Pons, Buenos Aires, Fondo 
de Cultura Económica, 2010, p. 282. Sobre el modo en que Agamben lee la idea 
foucaultiana de “hacer de la propia vida una obra de arte”, cfr. U. Raullf “Interview 
with Giorgio Agamben. Life a Work of Art withoutan Author, The State of Exccption, 
the Administration of Disorder and Private Life”, en German Law Journal 5, mayo de 
2004. Disponible en: http://www. germanlawjournal.com/article.php2Ad=437 (última 
consulta: junio 2014). Sobre la interpretación agambeniana de la cuestión del sujeto 
y del autor en Foucault, cfr. G. Agamben, “l autore come gesto”, en Profanazioni, 
Roma, Nottetempo, 2005, pp. 67-82. 

203 Presentación de Claire Fotaine, en A. Huberman, “Claire Fontain (entrevista)” 
en Bomb Magazine, Artist in conversation, noviembre-diciembre, 2011. Disponible 
en: <hup://bombmagazinc.org/article/3177/claire-fontaine>. (Última consulta: junio 
de 2014.) 

266 Claire Fontaine, “Testo per la mostra alla Galeria Merrettich”, disponible en: 
<www.clairefontaine.ws>. (Última consulta: junio de 2014.) 
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humana que ella propone “es el rechazo de perpetuar un comportamiento 
que parece natural pero crea dinámicas tóxicas”?”. 

Los escritos teóricos de CF que abordan, con una retórica más poética 
y agradecida con sus influencias, las mismas cuestiones que aparecen 
en los textos de Tiqqun, abordan también una crítica del arte contem- 
poráneo. No es la transformación en la producción de objetos de arte lo 
que debe pensarse sino la producción de artistas: “no nos relerimos a la 
reproductibilidad mecánica de la obra de arte sino a la reproductibilidad 
de los artistas en la época de la singularidad cualquiera”? Los artistas son 
producidos en la línea de montaje (del sistema educativo) sin saber para 
quién ni para qué y son el producto de una fábrica de auto-producción 
llamada el “mundo del arte”. Para crear, los artistas necesitarían un mun- 
do libre de las relaciones sociales y objetos generados por el Capital, no 
alcanza con el sueño infantil de “crear situaciones” y lransformar toda 
la vida en una obra de arte, puesto que lo máximo que las vanguardias 
han logrado es “translorma momentos separados cle nuestras vidas en 
el patio de juegos de algunos artistas”2, 

El arte, según CF solo puede ser un espacio de problematización desde 
el cual debería generarse una interrupción de la percepción habitual, sin 
que sepamos todavía si esta interrupción estética puede efectivamente 
transformar nuestras vidas y solucionar nuestros problemas, Ya desde 
su primera muestra en la Galería Meerrettich de Berlín, CF asume el 
uso del procedimiento situacionista por excelencia, el détournement, en 
cuanto “indicio de las dolorosas evidencias conocidas por todos”. De 
ese uso se deriva la renuncia a la búsqueda de “autenticidad”, renuncia 
también garantizada por su proceso creativo colectivo y no individual. 
Sin embargo, la relación de CF con Guy Debord no deja de ser ambigua, 
tal como se evidencia en dos de sus obras: “Trozo de ladrillo La société 
du spectacle”, de 2006 (ladrillo y fragmentos de ladrillo, banda elástica 
y papel de cobertura impreso), y Sony Play Station Player pasando la 
Société du Spectacle sin sonido de 2007, en las que refiere irónicamente 


27 Claire Fontaine, “Artistes ready-made et greve humaine. Quelques précisions”, 
disponible en: <www.clairefontaine.ws>. (Última consulta: junio 2014.) 


2 Claire Fontaine, Artistes ready-made..., ed. cit., p. 3, 
2% Idem, p. 5. 
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la obra debordiana más famosa. Al respecto, CE afirma, a través de sus 
“asistentes”, en una entrevista: 


Guy Debord está muerto. Era un tipo gracioso y trágico, pero en nues- 
tra época, nosotros solo tuvimos la posibilidad de ver los efectos de la 
religión situacionista, este purismo y moralismo extremo que no ayucla 
a cambiar nada, Necesitamos burlarnos de esa posición paradójica. Pero 
hoy, tal vez sea como dispararle a la ambulancia, 7 


Claire Fontaine, La société du spectacle brickbat, 2006. 


Así, CI “desvía”, tergiversa la propia herencia debordiana, evitando 
“ser” una artista situacionista —cuya imposibilidad, por lo demás, había 
sido sentenciada por los propios situacionistas (“no puede haber pintura 
o música situacionista, sino un uso situacionista de estos medios”) y 
se transforma en una heredera infiel y traicionera de aquel intento de 
construir “situaciones” para la organización colectiva, con el objetivo de 
“translormar la crisis política en emancipación subjetiva”. Frente a ello, 
cabe preguntarse cuál es el sujeto (o el no-sujeto) de esa emancipación 
y si esa emancipación puede en efecto devenir colectiva. Es decir, cabe 
preguntarse si se trata de una disolución de la esfera política en una 
dimensión puramente ética o si esa eventual transformación de la sub- 
jetividad alberga nuevas formas posibles de lazos sociales. 


27% Respuesta de Claire Fotaine a la pregunta de A. Huberman acerca de su relación 
con el legado del mayo francés, en A. Huberman, Claire Fontaine, ed. cit. 
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IV, El futuro llegó hace rato o acerca de las posibilidades de 
un terrorismo potencial 


Tal vez solo porque lo miramos desde una distante Argentina post- 
2001 pionera tanto en nuevas formas de resistencia (movilizaciones 
espontáneas o piqueteros, para citar solo las que el panfleto francés 
menciona) como en expresiones artísticas de dichas resistencias (los 
numerosos colectivos de artistas con sus intervenciones callejeras, su 
señalética, sus performances, sus cartografías, por ejemplo, Etcétera y 
los erroristas, el GAC o Iconoclasistas), resulta cuanto menos curiosa la 
relación carnal, culpable y definitiva que el aparato de control francés 
establece entre unas ideas, algo abstractas, algo ingenuas, y la posibilidad 
de la insurrección. En electo, si bien La insurrección que viene ha sido leído 
entre los “paladines del control Imperial” como una amenaza terrorista 
(Glenn Beck reseñó en 2009 la traducción norteamericana del libro en 
FOX News alertando a su teleaudiencia acerca del llamamiento de la 
ultraizquierda a la violencia y vinculando este “peligroso libro escrito por 
un grupo anónimo en Francia, ¡ni más ni menos que en Francia!” con 
los disturbios surgidos en Grecia y España?”!), también puede ser leído 
como un “ejercicio de especulación intelectual y juvenil y una famasía 
imaginativa” al igual que toda la “aventura” de Tigqun?”. 

Sin embargo, independientemente de la (ineficacia del libro para 
planear futuras revoluciones, algo inquietó al gobierno francés. Leamos 
la explicación del propio acusado: 


Lo que funda la acusación de terrorismo, en lo que nos concierne, es la 
sospecha de la coincidencia entre pensamiento y vida; lo que sustenta 
la asociación de malhechotes, es la sospecha de que esta coincidencia 
no será dejada al heroísmo individual, sino que será el objeto de una 


atención colectiva,?7? 


211 Video disponible en: htrps:/Avww.youtube.com/watch?v=ZKyi2qNsk]e (última 
consulta: junio 2014) 

22 Tal como lo han hecho con respecto a Tiggun, D. Carboret y P Garrone en Avant- 
Garde €- Mission. La Tiggounnerie, ed. cit. 

273 Entrevista a Julien Coupat realizada por Isabelle Mandraud y Caroline Monnot 
para Le monde, 25 de mayo de 2009. Disponible en: <http://www.lemonde.Ir/societe/ 
article/2009/05/25/juhien-coupat-la-brolongation-de-ma-detentión-esturie-petite- 
vengeance_1197456_3224.html>. (Última consulta: junio de 2014.) 
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Si suspendemos la urgencia de nuestras propias búsquedas y su 
inconmensurabilidad respecto del mundo de condiciones materiales 
resueltas del cual este llamado nos llega, es posible que podamos enten- 
der este libro al modo de un ejercicio político de détournement, es decir, 
como procedimiento de desvío político en el que se glosan y combinan 
elementos diversos tergiversando su significado con el objetivo de agi- 
tar, escandalizar y resistir el sistema de organización social vigente en la 
Francia de Sarkozy. El libro, es cierto, busca tener un carácter estraté- 
gico, atender una urgencia específica y por ello está anclado en análisis 
espacio-temporales muy definidos sin presentarse como clave universal 
para el levantamiento global. Es un llamado a devenir ingobernable, 
incluso cometiendo alguna que otra ilegalidad. 

Sin dudas más inquietante resulta el hecho de que, en el mismo mo- 
mento en que el proceso de los 9 de Tarnac tenía lugar, con sus ribetes 
mediáticos, políticos y académicos (no solo Agamben sino también un 
grupo de treinta intelectuales franceses salieron en defensa del grupo 
contra “el Nuevo Orden”), las obras de Claire Fontaine seguían exponién- 
dose con total éxito en los principales bastiones del arte contemporáneo, 
entre ellos el propio Palais de Tokio en París. 

Si, como reza la síntesis teórica de Tiqqun, Biopoder y Espectáculo 
son las dos caras de una misma moneda, resulta curioso que la revolución 
soñada por CF sea aclamada en el mundo del arte y la hostilidad del 
Comité Invisible al estilo de vida de los consumidores metropolitanos sea 
perseguida por la división antiterrorista francesa. ¿Qué significa que el 
mundo del arte legitime las prácticas de Claire Fontaine? ¿Qué significa 
que, por el contrario, el gobierno francés castigue ejemplarmente a los 9 
de Tarnac? ¿Significa que el arte tiene la potencialidad política de horadar, 
desde su mundo y siguiendo sus propias reglas, el orden vigente? ¿O 
significa que el mundo del arte se ha vuelto el estómago que digiere, neu- 
traliza y vuelve cómodamente consumible toda potencia insurreccional? 

Sea cual fuere la respuesta, también es cierto, y no deberíamos olvi- 
darlo, que Tiqqun y sus “polos” político y estético —el comité invisible 
y CF respectivamente son, como señala Guadalupe Lucero respecto del 
situacionismo, “el emergente de una sociedad llena”. Los integrantes de 
Tigqun son el producto acabado de una opulencia europea que teoriza 
mucho pero conoce poco de indigencias y penurias materiales (de ciru- 


162 


EL SITUACIONISMO Y SUS DERIVAS ACTUALES 


jas, cartoneros, piqueteros), de subjetividades que no son sujeto no por 
haber elegido desubjetivarse sustrayéndose voluntariamente de los lazos 
que el Capital les impone, sino porque son el material excedente de la 
máquina de subjetivación que monopoliza el norte. La absoluta pobreza 
es un refinado concepto de huella heideggeriana, o, en todo caso, una 
nostálgica revisión de la elección franciscana, no un dato concreto de 
su entorno (incluso aunque comiencen a encontrarla en suelo europeo). 
Ellos son, estos jóvenes revoltosos, producto de una sociedad llena y 
asqueada de sí misma cuya verdadera escoria está a miles de kilómetros 
de distancia y tal vez solo por ello pueden producir un pensamiento del 
despojarse y el abstenerse. 

Acaso sea cierto aquello de que solo allí donde ya no queda nada que 
percler es posible arriesgarlo todo, y solo allí donde se arriesga todo es 
posible comenzar a pensar algo así como una revolución, Acaso Francia 
(ya) no sea el lugar para ello. 
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